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ВВЕДЕНІЕ 


ГЛАВА  I. 

Общее  обозрѣніе. 

1.  К'т.  какому  времени  относится  начало  музыки? 

Неизвѣстно.  Въ  древнѣйшихъ  памятникахъ  литературы, 

архитектуры  и  скульптуры  уже  встрѣчаются  указанія  на 
существованіе  музыкальнаго  искусства.  На  египетскихъ 
скульптурахъ  4-й  тысячи  лѣтъ  до  Р..  X.  попадаются 
изображенія  арФЪ,  Флейтъ  и  другихъ  музыкальныхъ  ин¬ 
струментовъ,  а  въ  Китаѣ  за  2000  слишкомъ  лѣтъ  до 
Р.  X.  Лингъ-Лунъ,  по  приказанію  императора  Гоаигъ- 
Ти,  сдѣлалъ  теоретическое  опредѣленіе  гаммъ.  Въ  свя¬ 
щенныхъ  книгахъ  Ведъ  есть  доказательство,  что  въ 
Индіи  музыкальная  культура  существовала  въ  глубочай¬ 
шей  древности. 

2.  Сохранились  ли  до  насъ  музыкальные  памятники, 
т.  е.  мелодіи  тѣхъ  иременъ? 

Нѣтъ.  Мы  имѣемъ  только  свѣдѣнія  о  музыкальныхъ 
инструментахъ  н  (въ  позднѣйшее  время)  о  звукорядахъ 
(гаммахъ)  служившихъ  основаніемъ  мелодіямъ. 

3.  Существовало  ли  тогда  пѣніе? 

Конечно.  Даже  весьма  распространено  мнѣніе,  что 
вокальная  музыка  древнѣе  инструментальной,  насколько 
разумѣется  подъ  этимъ  исполненіе  мелодіи  на  инстру¬ 
ментахъ. 

4.  Что  же  иное  можно  разумѣть  въ  данномъ  случаѣ? 

Родъ  музыки,  въ  звуковомъ  отношеніи  представляю¬ 
щій  лишь  смутный  шумъ,  но  дающій  правильный  ритмъ, 

Риманъ.  Г.  Катехизисъ.  I 


которымъ  сопровождались  танцы,  шествіи  п  т.  п.  не 
только  въ  древнѣйшій  времена,  но  и  теперь  у  первобыт¬ 
ныхъ  народовъ  съ  неразвитой  музыкальной  культурой. 

5.  Къ  какому  времени  относятся  древнѣйшія  изъ 
дошедшихъ  до  наст,  мелодій? 

У  насъ  нѣтъ  мелодій  древнѣе  начала  христіанской 
эры,  по  крайней  мѣрѣ  записанныхъ.  Однако,  быть  можетъ, 
сохранились  въ  большей  или  меньшей  степени  и  болѣе 
древнія  мелодіи  въ  іудейскихъ  храмовыхъ  напѣвахъ,  въ 
мелодіяхъ  псалмовъ,  взятыхъ  у  Евреевъ  католической 
церковью,  а  также  и  въ  нѣкоторыхъ  гимнахъ,  заимство¬ 
ванныхъ  христіанскимъ  культомъ  у  язычества. 

<>.  Слѣдуете  ли  поэтому  начинать  исторію  музыки 
только  съ"  Рождества  Христова? 

Нѣтъ,  тогда  была-бы  пропущена  эпоха,  изъ  которой 
мы  хотя  и  не  имѣемъ  ни  одной  мелодіи,  но  имѣемъ  за 
то  извѣстное  число  теоретическихъ  сочиненій,  но  кото¬ 
рымъ  можно  составить  понятіе  о  высокомъ  состояніи 
музыкальнаго  искусства  въ  тѣ  времена.  Такова  эпоха 
процвѣтанія  древней  Греціи,  въ  ней  коренится  вся  му¬ 
зыка  среднихъ  вѣковъ,  а  музыкальная  теорія  древнихъ 
грековъ  составляетъ  и  въ  настоящее  время  основу  на¬ 
учнаго  опредѣленія  нашего  искусства. 

7.  Такова  ли  разница  между  музыкой,  современной 
древнѣйшимъ  изъ  сохранившихся  памятниковъ  и  на¬ 
шей,  какая  существует!,  между  поэзіей,  скульптурой 
и  архитектурой  обѣихъ  эпохъ,  или  нее  большая? 

Ббльшая*  Установилось  мнѣніе,  что  названныя  искус¬ 
ства  уже  въ  древности  достигли  полнаго  своего  развитія, 
такъ  что  изученіе  античныхъ  образцовъ  безусловно 
необходимо  скульпторамъ,  архитекторамъ  н  составляетъ 
для  нихъ  высшую  школу.  Относительно  музыки  нельзя 
сказать  того-жё.  Достовѣрно  по  крайней  мѣрѣ,  что  му¬ 
зыка  древнихъ  не  знала  полифоніи,  свойственной  нашей 
музыкѣ.  Быть  можетъ  ритмъ  и  мелодія  достигали  у  нихъ 
высокаго  разнообразія  и  тонкости,  но  Эффектъ  одно¬ 
временнаго  сочетанія  нѣсколькихъ  мелодій  и 
гармоніи  были  имъ  неизвѣстны. 


8.  Когда  появилась  многоголосная  музыка? 

Послѣ  великаго  переселенія  народовъ  и  паденія  греко¬ 
римской  культуры,  когда  въ  средніе  вѣка  народы  сѣверо- 
западной  Европы  явились  опорой  новаго  культурнаго 
періода. 

!>.  Достигла  ли  многоголосная  музыка  тогда-же  такой 
«тѳнеші  совершенства,  что  изученіе  ея  памятниковъ 
обязательно  для  музыканта  нашего  времени? 

Нѣтъ.  Нужна  была  работа  нѣсколькихъ  столѣтій,  что¬ 
бы  освободить  многоголосныя  сочетанія  отъ  первона¬ 
чальной  жесткости  и  безсилія;  знакомство  съ  этимъ 
періодомъ  можетъ  представлять  для  современнаго  музы¬ 
канта  историческій  интересъ,  но  не  имѣетъ  существен¬ 
наго  значенія  для  упражненія  въ  техникѣ  искуства. 

К).  Насколько  музыканте  должеігь  возвратиться  къ 
прошлому,  чтобы  изучить  образцовыя  произведенія 
прежнихъ  временъ  съ  пользою  для  обогащенія  своихъ 
познаній  и  своей  техники? 

Приблизительно  къ  ХІѴ-му,во  всякомъ  случаѣ  къХѴ-му 
вѣку.  Въ  XVI  в.  музыка  достигаетъ  изумительной  вы¬ 
соты  техники  и  художественнаго  совершенства;  произведе¬ 
нія  этого  времени  интересны  и  теперь,  а  изученіе  ихъ  въ 
высшей  степени  полезно  и  назидательно  для  композитора. 

11.  Не  существуете  ли  между  музыкой  этого  періода 
и  нашей  такой  разницы,  которая  бы  затрудняла  ус¬ 
военіе  ея  стиля  современнымъ  музыкантомъ? 

Да  и  нѣтъ.  Во  всякомъ  случаѣ  произведеніе  XVI  в. 
нельзя  смѣшать  съ  сочиненіями  XVIII  или  XIX  столѣтій 
и  современному  композитору  нужно  отрѣшиться  отъ 
многихъ  своихъ  привычекъ,  чтобы  написать  что  либо 
дѣйствительно  въ  стилѣ  XVI  в.  Но  онъ  можетъ  ожидать 
себѣ  большой  пользы  и  движенія  впередъ  въ  искусствѣ, 
если  освоится  съ  различіемъ  манеры  письма  того  вре¬ 
мени  и  нашего,  и  будетъ  въ  состояніи  соединять  осо¬ 
бенности  стилей  обѣихъ  эпохъ  по  усмотрѣнію. 

12.  Чѣмъ  отличается  нашъ  многоголосный  стиль  ота 
стиля  XVI  в.? 

Музыка  нашего  времени  принимаетъ  не  всѣ  голоса 
многоголоснаго  сочиненія  за  равнозначущіе  и  равно- 
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сильные,  наоборотъ,  всегда  (пли  почти  всегда)  одинъ 
изъ  голосовъ  является  главнымъ,  мелодіей,  между  тѣмъ 
какъ  остальные  играютъ  второстепенную  роль  сопро¬ 
вожденія.  Въ  музыкѣ  XVI  в.  всякій  голосъ  есть  само¬ 
стоятельная  мелодія;  гармонія  является  въ  ней  резуль¬ 
татомъ  сочетанія  нѣсколькихъ  мелодій,  между  тѣмъ  какъ 
теперь  гармонія  сопровождающихъ  голосовъ  случитъ 
преимущественно  для  усиленія  дѣйствія  главнаго. 

13.  Не  такъ-ли  построены  многія  образцовыя  про¬ 
изведенія  этой  (вплоть  до  XVI  в.)  эпохи  развитія  по¬ 
лифоніи,  что  въ  основѣ  ихъ  лежитъ  данный  голосъ, 
заимствованный  изъ  грегоріанскихъ  мелодій  или  изъ 
народныхъ  иѣсеиъ,  и  не  есть-ли  этоть  данный  голосъ 
главный,  а  остальные  сопровождающіе? 

Это  было  такъ  для  композитора,  но  нс  для  слушателя. 
Настоящая  музыкальная  жизнь  развивается  отнюдь  не 
въ  такъ  называемомъ  сапіиз  /ітмѴѣ,  идущемъ  большею 
частію  нотами  очень  большой  длительности,  между  тѣмъ 
какъ  присочиненные  къ  нему  голоса  образуютъ  ожив¬ 
ленное  мелодическое  движеніе.  Эуотъ  такъ  называемый 
главный  голосъ,  чаще  всего  теноръ,  былъ  едва  замѣтенъ 
среди  другихъ  голосовъ  совершенно  заслонявшихъ  его. 

14.  Когда  явился  новый  стиль,  въ  которомъ  одинъ 
голосъ  игралъ  главную  роль  мелодіи,  а  остальные  были 
сопровожденіемъ? 

Приблизительно  около  того  времени,  когда  многого¬ 
лосный  строгій  стиль  достигъ  своего  высшаго  процвѣ¬ 
танія,  т.  е.  въ  концѣ  XV  и  въ  началѣ  XVI  в.,  по  край¬ 
ней  мѣрѣ  въ  это  время  былъ  въ  употребленіи  родъ  со¬ 
чиненія,  уклонявшійся  отъ  одной  пзъ  существенныхъ 
особенностей  этого  стиля,  имитаціи  и  проистекающей 
изъ  нея  различной  ритмизаціи  голосовъ  съ  чередующи¬ 
мися  въ  нихъ  паузами  и  новыми  вступленіями.  Вмѣсто 
этого  всѣ  голоса  вели  совмѣстно  и  ровно,  причемъ 
верхній  голосъ  необходимо  долженъ  былъ  получить  пре¬ 
обладаніе  н  потому  требовалъ  особенно  тщательной 
отдѣлки.  Первоначально  этотъ  стиль  выработался  въ 
четырехголосныхъ  обработкахъ  народныхъ  пѣсенъ  и 
близкаго  къ  нимъ  протестантскаго  хорала,  а  вскорѣ 


потомъ  перешелъ  въ  высшія  художественныя  Формы  и 
такимъ  образомъ  создался  новый  стиль,  въ  которомъ 
прежній  являлся  преображеннымъ  новымъ  принципомъ 
(стиль  Палестрины). 

15.  Съ  какого-же  времени  слѣдуетъ  считать  третій 
періодъ,  со  временъ  реформаціи  или  Палестрины? 

Ни  съ  того,  ни  съ  другаго.  Мелодія  находилась  тогда 
еще  въ  зависимости  отъ  движенія  другихъ  голосовъ. 
Прежде  она  должна  была  получить  полную  свободу  и 
безусловно  подчинить  себѣ  остальные  голоса.  Равно¬ 
правность  голосовъ  должна  была  подвергнуться  созна¬ 
тельной  отмѣнѣ  и  новая  эпоха  въ  исторіи  музыки  счи¬ 
тается  только  съ  того  времени,  когда  все  это  совер¬ 
шилось. 

16.  Какихъ  образомъ  пришли  къ  этому? 

Когда  во  многоголосномъ  вокальномъ  сочиненіи  — 
художественная  музыка  среднихъ  вѣковъ  была  исклю¬ 
чительно  вокальной— начали  принимать  верхній  голосъ 
за  мелодію,  то  появились  извѣстнаго  рода  арранжировкн 
для  домашняго  употребленія,  въ  которыхъ  верхній  го¬ 
лосъ  пѣли,  а  остальные  голоса,  насколько  возможно 
было,  исполняли  на  лютнѣ,  клавесинѣ  или  другомъ  какомъ- 
либо  допускающемъ  многоголосіе  инструментѣ  (гамба, 
органъ).  Этотъ  пріемъ  выработался  въ  XVI  в.  и  вошелъ 
въ  общее  употребленіе,  такъ  что  новыя  вокальныя 
сочиненія  стали  появляться  одновременно  въ  арранжи- 
ровкѣ  для  лютни  или  въ  инструментальной  (клавесинной) 
табулатурѣ.  Тѣ  же  причины  вызвали  въ  концѣ  XVI  в. 
въ  Италіи  генералбаеъ,  исполнявшійся  на  органѣ  или 
клавикордѣ  для  поддержки,  а  отчасти  и  для  замѣны  нѣ 
которыхъ  голосовъ  хора  (только,  конечно,  не  верхняго). 
Сознательное  отрицаніе  равноправности  голосовъ,  при¬ 
знаніе  главнаго  значеніе  за  мелодіей  окончательно  выра¬ 
зилось  только  около  1600  г.  во  Флоренціи,  въ  кружкѣ 
высокообразованныхъ  людей,  частію  любителей,  частію 
артистовъ,  поставившихъ  себѣ  нелегкую  задачу  вновь 
вызвать  къ  жизни  чудесную  мощь  древнегреческой  му¬ 
зыки,  засвидѣтельствованную  писателями  древности. 
Члены  этого  кружка  ясно  поняли  изъ  этпхъ  евидѣ- 
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тельствъ,  что  пѣніе  у  древнихъ  было  не  много, —  а  одно¬ 
голосное.  Но  имъ  не  приходило  въ  голову,  что  они 
кладутъ  начало  новой  художественной  эпохѣ,  вводя  одно¬ 
голосное  пѣніе  съ  инструментальнымъ  аномпаннментомъ. 
Они  были  создателями  оперы,  ораторіи,  а  вмѣстѣ  съ 
тѣмъ  и  всей  новѣйшей  музыки. 

17.  Если  такты,  образомъ  настоящая  инструменталь¬ 
ная  музыка  возникла  въ  началѣ  XVII  столѣтія,  то  не 
было  ли  бы  вѣрнѣе  и  точнѣе  назвать  новую  эпоху — 
эпохой  инструментальной  музыки! 

Нѣтъ.  Въ  XV  и  XVI  вв.  многоголосная  музыка  уже 
исполнялась  на  инструментахъ,  но  самыя  сочиненія, — 
танцевальныя  или  другія,  писались  въ  вокальномъ  стилѣ 
(преимущественно  четырехголосныя;.  Сверхъ  того  ин¬ 
струментальная  музыка  послѣ  1(і00  г.  вначалѣ  отнюдь 
не  отличалась  по  стилю  отъ  нокалыюй  съ  инструменталь¬ 
нымъ  сопровожденіемъ,  о  которой  мы  говорили.  Сущест¬ 
венная  новость  заключалась  въ  сосредоточеніи  музы¬ 
кальнаго  содержанія  въ  главномъ  голосѣ,  который  под¬ 
держивался  остальными  только  гармонически. 

18.  Соперніенно-ли  исчезъ  старый  полифонный  стиль, 
вслѣдъ  за  возникновеніемъ  новаго! 

Нѣтъ.  Онъ  существуетъ  и  теперь,  и  никогда  не  ис¬ 
чезнетъ,  быть  можетъ  высшая  задача  нашего  времени 
заключается  въ  сліяніи  на  сколько  возможно  его  харак¬ 
теристическихъ  чертъ  съ  новымъ  стилемъ.  Блестящимъ 
примѣромъ  возможности  этого  могутъ  служить  два  великіе 
композитора,  выросшіе  въ  преданіяхъ  стараго  стиля, 
вполнѣ  усвоившіе  новый  и  создавшіе  произведенія,  остаю¬ 
щіяся  на  всѣ  времена  нетлѣнными  образцами,  одинаково 
великими  какъ  по  силѣ  мелодіи  и  ясности  гармоніи, 
такъ  и  по  богатству  и  самостоятельности  веденія  от¬ 
дѣльныхъ  голосовъ.  Если  музыка  Палестрины  является 
намъ  завершеніемъ  прежней  эпохи,  озаряемой  свѣтомъ 
новаго  времени,  то  Бахъ  и  Гендель  какъ  будто  за  сто¬ 
лѣтія  впередъ  указываютъ,  какъ  будущая  эпоха  соче¬ 
таетъ  полифонный  стиль  съ  гомофоннымъ.  Они  воз¬ 
двигли  новому  стилю  первый  исполинскій  памятникъ,  а 
старый,  подобно  заходящему  солнцу,  льетъ  на  него  свои 


багрянозолотые  лучи.  Оба  стиля  существовали  долгое 
время  рядомъ:  старый  со  своей  рутиной,  а  новый,  какъ 
результатъ  отвлеченнаго  положенія,  вначалѣ  былъ  почти 
безплотной  тѣнью,  но  псе  болѣе  п  болѣе  укрѣплялся  —  и 
наконецъ  оба  соединились  въ  разнообразнѣйшихъ  комби¬ 
націяхъ.  Новый  стиль  долженъ  былъ  сперва  развиться  до 
полной  жизненной  сплы  въ  итальянской  оперѣ  прошлаго  и 
начала  нынѣшняго  столѣтія,  въ  инструментальной  музыкѣ 
Гайдна,  Моцарта,  частію  и  Бетховена,  прежде  нежели  яви¬ 
лось  сознаніе,  что  не  въ  немъ  одномъ  заключается 
спасеніе  искусства,  что  не  все  изъ  стиля  XIV— XVI  вв. 
должно  быть  сдано  въ  архивъ.  Изученіе  Баха  п  Генделя 
привело  къ  изученію  Палестрины,  его  современниковъ 
и  предшественниковъ. 

10.  Какіе -нее  три  главные  періода. исторіи  музыки? 

I  Періодъ:  Древность.  Періодъ  абсолютнаго  одно¬ 
голосія  (инструментальнаго  и  повальнаго),  про¬ 
стирающійся  до  X  в.  но  Р.  X. 

II  Періодъ:  Средніе  вѣка.  Періодъ  абсолютнаго  мно¬ 
гоголосія  (только  вокальнаго)  простирающійся 
до  конца  XVI  в. 

III  Періодъ:  Новѣйшее  время.  Періодъ  мелодіи  съ 
сопровожденіемъ  (гармонія  вокальная  и  инстру¬ 
ментальная),  начинающійся  въ  XV  — XVI  вв.  и 
продолжающійся  до  нашего  времени. 

Предполагаемый  стиль  будущаго,  къ  которому  въ 
настоящее  время  уже  етремятся— есть  полифонія 
какъ  сопровожденіе.— 


/  I.  КНИГА. 

ИСТОРІЯ  ИНСТРУМЕНТОВЪ. 

ГЛАВА  II. 

Инструменты  древности. 

20.  Какіе  инструменты  суть  древнѣйшіе? 

Это  трудно  сказать.  Несомнѣнно  органъ,  данный 
человѣку  природой — голосъ,  древнѣе  нежели  какой  либо 
искусственный  музыкальный  инструментъ.  Однако  ос¬ 
тается  еще  вопросомъ,  что  древнѣе:  пѣніе  или  грубая 
музыка  первобытныхъ  ударныхъ  инструментовъ,  а  также 
и  рукъ,  которыми  снабдила  человѣка  природа  и  которые 
у  первобытныхъ  народовъ  глубокой  древности  играли 
первоначальную  роль  въ  сопровожденіи  пляски. 

21.  Какой  классъ  искусственныхъ  музыкальныхъ 
инструментовъ  встрѣчается  ранѣе  другихъ  у  народовъ 
древности? 

Насколько  простираются  историческія  изслѣдованія, 
они  встрѣчаютъ  всѣ  классы  инструментовъ:  ударные, 
духовые  и  струнные,  существующими  одновременно. 

22.  Почему  здѣсь  они  названы  въ  такомъ  порядкѣ, 
противоположномъ  общепринятому? 

Потому  что  ударные  инструменты  суть  простѣйшіе, 
большею  частію  грубѣйшіе  изъ  нихъ,  и  судя  по  этому 
были  изобрѣтены  раньше,  между  тѣмъ  какъ  струнные 
инструменты,  еще  въ  большей  степени  нежели  духовые, 
предполагаютъ  уже  гораздо  болѣе  утонченное  пони¬ 
маніе  звука. 

23.  Начнемъ  съ  египтянъ,  народа,  сколько  извѣстно, 
съ  древнѣйшей  культурой;  былн-лну  нихъ  въ  древнѣй¬ 
шую  изъ  извѣстныхъ  намъ  эпохъ  струнные  инструменты? 

Да.  Въ  надгробныхъ  изображеніяхъ  изъ  временъ  четвер¬ 
той  династіи,  процвѣтавшей  за  3—  4  тысячелѣтія  доР.  X. 


13 


встрѣчаются  уже  арфы  и  лют¬ 
ни,  т.  е.  оба  главные  класса 
струйныхъ  инструментовъ,  на 
которыхъ  играютъ  щипкомъ. 

24.  Чѣмъ  различаются  меж¬ 
ду  собой  инструменты  клас¬ 
совъ  арфы  и  лютни? 

Классъ  арфъ  имѣетъ  боль¬ 
шее  число  струнъ  и  всякая 
изъ  нихъ  издаетъ  только 
одинъ  звукъ;  на  лютне¬ 
выхъ  инструментахъ  немного 
струнъ,  натянутыхъ  на  гри¬ 
фѣ  и  всякая  струна,  будучи 
по  желанію  сокращаема  на  Древнеегипетская  флейта  (Себи). 


Древнеегипетская  арфа. (Тебуии).  Древнеегипетская  лютня.  (Набла). 


грпФѣ,  можетъ  дать  значительное  число  различныхъ 
звуковъ. 

25.  Тождественны -лн  эти  древнѣйшіе  инструменты 
съ  нашими  арфами,  лютнями  XVII  в.  и  происходя¬ 
щими  отъ  послѣднихъ  мандолинами  ? 

Въ  основѣ,  да.  Только  вначалѣ  на  арфахъ  было  не 
много  струнъ  н  онѣ  не  имѣли  резонирующей  деки, 
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но  въ  скоромъ  времени  онѣ  развились  до  Формы,  весьма 
близкой  къ  нашей  арфѣ  съ  большимъ  числомъ  струнъ, 
резонанснымъ  ящикомъ,  колками  и  лр.  Онѣ  имѣли  зна¬ 
чительную  величину  (болѣе  человѣческаго  роста).  Ихъ 
египетское  названіе  было  Тебунщ  играли  на  нихъ  стоя 
по  весь  ростъ  или  на  колѣнахъ.  Лютня,  называвшаяся 
Набла ,  имѣла  всѣ  существенныя  части  теперешней 
мандолины:  выпуклый  корпусъ,  длинную  шейку  (съ  гриФОмъ 
и  колками)  съ  кобылкой,  отдушинами  и  съ  1  —  3 струнами. 

20.  Какое  назначеніе  имѣютъ  резонансные  ящики, 
если  струны  передаютъ  свои  колебанія  непосредственно 
воздуху? 

При  такой  непосредственной  передачѣ  получился  бы 
жидкій,  слабый  тонъ.  Даже  древнѣйшія  египетскія  ар®ы, 
имѣющія  Форму  лука,  звукъ  тетивы  котораго  при  спускѣ 
стрѣлы  по  всей  вѣроятности,  а  также  на  основаніи 
древнихъ  преданій,  навелъ  на  изобрѣтеніе  ар*ы,—  даже 
такіе  инструменты  едва  ли  обходились  безъ  пособія  для 
усиленія  звука,  хотя  бы  въ  видѣ  подіума,  на  которомъ 
находился  арфистъ.  Колеблющаяся  струна  сообщаетъ 
сначала  свои  колебанія  резонансному  ящику,  откуда 
они  передаются  воздуху. 

27.  Имѣли-ли  египтяне  и  другіе  струнные  инструменты? 

Въ  позднѣйшую  эпоху  они  получили  отъ  семитовъ 

(Ааму  или  Гиксовъ)  или  Асспрійцевъ  лиру;  въ  отдален¬ 
нѣйшей  древности,  впрочемъ,  этого  инструмента  не  знали. 

28.  Какіе  духовые  инструменты  были  извѣстны  егип¬ 
тянамъ  ? 

Флейты  различнаго  рода,  а  также  простые  инстру¬ 
менты  съ  чашечнымъ  мундштукомъ.  Большая  часть 
Флейтъ  были  прямыя  съ  клювообразнымъ  мундштукомъ, 
какъ  выходящій  теперь  изъ  употребленія  Флажолетъ  и 
трубки  нашихъ  органовъ,  число  отверстій  было  невелико 
(пять),  а  соотвѣтственно  этому  и  діапазонъ  былъ  огра¬ 
ниченъ.  Онѣ  назывались  Мемъ.  На  ряду  съ  ними  суще¬ 
ствовали  поперечныя  Флейты,  на  которыхъ  играли  какъ 
и  на  нашихъ,  сбоку;  онѣ  назывались  Себи.  Часто  встрѣ¬ 
чавшіяся  двойныя  Флейты  были  двумя  одновременно 
бравшимися  въ  ротъ  Мемъ\  нельзя  также  исключить 


предположенія  о  существованіи  инструментовъ,  относи¬ 
мыхъ  нами  къ  классу  тростевыхъ,  которые  нужно  искать 
между  особенно  тонкими  духовыми  инструментами  (изъ 
стеблей  овса  или  ячменя).  Позднѣе  являются  кривыя 
Флейты,  происходящія  изъ  Малой  Азіи.  Загибъ  дѣлался 
для  того,  чтобы  несмотря  на  длину,  инструменты  были 
удобны  для  игры  (клапановъ  въ  тогдашнее  время  еще 
не  знали). 

29.  Имѣли  ли  вышеупомянутые  инструменты  съ  ча¬ 

шечнымъ  мундштукомъ  такіе  же  загибы,  какъ  наши 
теперешнія  валторны  или  трубы?  . _ 

Нѣтъ.  Этому  научились  гораздо  Аоз шѣ'е.  Они  были 
прямые  и  очень  короткіе.  /  /  ! _ 

30.  Были  ли  у  Египтянъ  удіцтые  инструменты? 

Да.  они  имѣли  военные  барабаны  въ  Формѣ  неболь¬ 
шихъ  боченковъ,  туго  обтянутыхъ  съ  боковъ  кожей. 
По  нимъ  ударяли  съ  обѣихъ  сторонъ  руками  или  па¬ 
лочками:  были  у  нихъ  также  ручныя  литавры,  вродѣ 
тамбуриновъ,  и  разныя  трещотки,  къ  которымъ  отно¬ 
сился  употребительный  въ  культѣ  Изиды  систру мъ. 

31.  Играли  ли  Египтяне  на  этихъ  многочисленныхъ 
инструментахъ  но  одиночкѣ  или  соединялись  въ  ор¬ 
кестры? 

Судя  по  изображеніямъ  нужно  принять  послѣднее 
предположеніе,  только  ансамбль,  за  исключеніемъ  ли¬ 
тавръ  и  трещотокъ,  обозначавшихъ  ритмъ,  —  долженъ 
былъ  ограничиваться  игрой  въ  унисонъ  или  въ  октаву. 
Еслибы  египтяне  знали  правильное  многоголосіе,  то  было 
бы  непонятно,  почему  греки  не  переняли  его  у  нихъ. 

32.  Пользовалась  ли  музыка  и  музыканты  уваженіемъ 
у  египтянъ? 

Да.  „Музыкой  сопровождались  жертвоприношенія,  пляс¬ 
ка,  плачъ  по  умершимъ,  веселые  пиры.  Изъ  надписей 
намъ  извѣстно,  что  музыканты  занимали  отличное 
положеніе  при  дворѣ.  Начальники  хора  были  важными 
лицами  и  принадлежали  къ  числу  приближенныхъ  царя11 
(Амбросъ). 

33.  Сохранилась  ли  до  насъ  теорія  музыки  египтянъ? 

Нѣтъ.  Но  ІІиѳагоръ,  учившійся  въ  Египтѣ,  запметво- 


валъ  у  египетскихъ  жрецовъ  математическое  опредѣленіе 
интервалловъ. 

34.  Обратимся  къ  другому  изъ  древнѣйшихъ  культур¬ 
ныхъ  народовъ,  китайцамъ.  Выли  ли  у  нихъ,  какъ  и  у  егіш- 
тянъ,  изстари  струнные,  духовые  и  ударные  инструменты? 

Да.  У  нихъ  всего  богаче  былъ  отдѣлъ  ударныхъ  ин¬ 
струментовъ.  Во  главѣ  былъ  Кишъ ,  инструментъ  осо¬ 
бенно  уважаемый,  состоявшій  изъ  настроенныхъ  вися¬ 
чихъ  каменныхъ  дощечекъ,  по  которымъ  ударяли  па¬ 
лочками;  Фатъ-іангъ ,  состоявшій  изъ  деревянныхъ,  и 
ІОнъ-ло—  изъ  мѣдныхъ  дощечекъ.  Потомъ  слѣдуютъ  ли¬ 
тавры  и  барабаны,  обтянутые  кожей  (Хьюэнъ-Ку)  и  все¬ 
возможные  деревянныя  трещотки  и  т.  п.  Ступенью 
выше— колокола  и  колокольчики  различныхъ  размѣровъ, 
слитые  изъ  смѣси  мѣди  и  олова,— а  также  цѣлыя  игры 
колокольчиковъ,  настроенныя  вродѣ  Кинга. 

35.  Извѣстналн  была  въ  тѣ  времена  китайцамъ  флейта? 

Да,  въ  трехъ  видахъ:  прямая  Флейта  (Іо),  попереч¬ 
ная  ( Чэ ,  съ  отверстіемъ  въ  срединѣ  инструмента)  п 
соединеніе  различной  длины  бамбуковыхъ  тростей,  на 
которыхъ  играли,  какъ  свистятъ  въ  пустые  ключи, 
( Сьяо ,  родъ  греческой  паііФлейты і. 

36.  Который  изъ  этихъ  трехъ  родовъ  древнѣе  другихъ? 


Китайскій  Кингъ,  налѣво  Хьюэнъ-Ку. 
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Послѣдній,  потому  что  онъ  не  имѣетъ  отверстій  и 
не  требуетъ  даже  такой  простой  аппликатуры,  какъ  Чэ 
съ  его  тремя  отверстіями  справа  и  слѣва,  а  также  не 
нуждается  и  въ  пальцевыхъ  духовыхъ  отверстіяхъ, 
между  тѣмъ  какъ  для  Іо  они  необходимы  (сначала  3,  а 
позднѣе  6). 


Китайскій  Кипъ. 


37.  Имѣли  китайцы  и  другіе  духовые  инструменты? 

Да,  но  они  относятся  большею  частію  уже  къ  позд¬ 
нѣйшему  времени.  У  нихъ  были  трубообразные,  но 
прямые,  не  перегнутые,  развѣ  только  слегка  закруглен¬ 
ные  духовые  инструменты  (съ  чашечнымъ  мундштукомъ), 
родъ  гобоя  т.-е.  инструментъ  съ  тростью  (коанъ),  а 
также  довольно  сложный  инструментъ  съ  язычками,  четъ. 

38.  Быть  можетъ  послѣдній  инструментъ  китайцы 
узнали  съ  Запада? 

Нѣтъ;  напротивъ,  когда  на  Западѣ  сдѣлался  извѣст¬ 
нымъ  китайскій  инструментъ,  то  изъ  него  явился  гар- 
моніумъ. 

ЗУ.  Сходны  ли  но  внѣшнему  виду  чснгъ  и  гармоніумъ? 

Нѣтъ.  Корпусъ  состоитъ  изъ  выдолбленной  тыквы,  въ 
которую  воздухъ  вводится  посредствомъ  трубки,  имѣ¬ 
ющаго  Форму  буквы  8;  въ  корпусъ  вставлены  12  или  24 
бамбуковыя  трости,  прикрытыя  металлическими  плас 
тпнками  съ  язычками;  доступъ  воздуха  къ  отдѣльнымъ 
язычкамъ  дѣлается  посредствомъ  прикрытія  пальцевыхъ 
отверстій. 

40.  Имѣли  китайцы  струнные  инструменты? 

Вначалѣ  только  два  цитрообразныхъ  инструмента  съ 


плоскимъ  корпусомъ  безъ  ладовъ,  на  ко¬ 
торыхъ  натягивалось  довольно  значитель¬ 
ное  число  (25)  струнъ  изъ  сученаго  шелку. 

Они  назывались  Кинъ  п  Чэ.  Эти  инстру¬ 
менты,  какъ  и  большинство  вышеупомяну¬ 
тыхъ,  употребительны  и  теиепі-^Іозднѣе 
черезъ  персовъ  и  индусовъ  ЕЯгяйцы  узнали 
египетскія  лютни.  '"** 

41.  Индусы,  какъ  намъ  Извѣстно,  имѣли 
также  весьма  древнюю  музыкальную  куль¬ 
туру.  Можно  ли  вдѣлать  какія-либо  осо¬ 
быя  замѣчанія  относительно  ихъ  инстру¬ 
ментовъ? 

У  индусовъ  было  много  ударныхъ  инстру¬ 
ментовъ,  сходныхъ  съ  литаврами  и  бара 
банами  а  также  трещотки,  трубо  и  тром¬ 
бонообразные-,  Флейты  (  Вазарея ,  въ  кото  • 
рую  дули  носомъ)  и  весьма  замѣчательные 
струнные  инструменты.  Китайскій  Ченгъ. 

42.  Чѣмъ  они  были  замѣчательны? 

Повидимому  простѣйшіе  струнные  инструменты,  на 
которыхъ  всякая  струна  даетъ  одинъ  только  звукъ,  какъ 
арФа  или  цитра,  у  нихъ  отсутствовали,  между  тѣмъ  какъ 
существовало  нѣсколько  родовъ  струнныхъ  инструмен¬ 
товъ  съ  ладами.  Древнѣйшій  и  наиболѣе  замѣчательный 
изъ  нихъ  былъ  Вина,  состоявшій  изъ  деревянной  трубки 
почти  въ  4  Фута  длиной,  лежавшей  на  двухъ  пустыхъ 
тыквахъ;  на  трубкѣ  были  наклеены  19  подставокъ  воз¬ 
растающей  высоты.  На  одномъ  концѣ  находился  загну¬ 
тый  нижній  гриФъ,  отъ  котораго  къ  противуполож- 
ному  концу  шли  семь  металлическихъ  струнъ  надъ  под¬ 
ставками,  упираясь  только  въ  послѣднюю  изъ  нихъ,  п 
закрѣпленныя  на  противоположной  сторонѣ  колками. 
18  подставокъ  образуютъ  гриФъ  съ  ладами,  такъ  что 
игрокъ  извлекаетъ  изъ  струнъ  высокіе  пли  низкіе  звуки 
нажимая  на  тѣ  или  другія  подставки.  Струны  щиплютъ 
наперсткомъ  съ  металлическимъ  наконечникомъ.  Вина 
неизвѣстна  у  другихъ  народовъ.  Лютнеобразный  инстру¬ 
ментъ,  Маюуди ,  индусы  но  всей  вѣроятности  заимство¬ 


вали  у  арабовъ,  которые  сами  получили  его  отъ  егип¬ 
тянъ.  Происхожденіе  и  древность  Раванастрона  (назы¬ 
ваемаго  также  зериндой)  не  установлено  съ  точностію; 
его  можно  бы  считать  за  древнѣйшій  изъ  смычковыхъ 
инструментовъ,  еслибы  существовали  болѣе  ясныя  до¬ 
казательства  его  древности.  Гораздо  болѣе  основательно 
предположеніе,  что  этотъ  инструментъ  заимствованъ 
индусами  у  арабовъ  въ  позднѣйшее  время. 

43.  Что  извѣстно  о  музы-  ]@ 

калыіыхъ  инструментахъ  дрен  р 

нихъ  ассирійцевъ  н  навило- 

няігь?  \  ^ 

Очень  мало,  можно  только  ^  д 

сказать,  что  повидимому  въ  Ни-  "X  Д  $а 

невіи  н  Вавилонѣ  музыкальное  к  \  з  \\ 

искусство  не  достигло  особен-  М 

ной  высоты  развитія,  хотя  И  \лл’ 

музыка  играла  значительную  Щ 

роль  на  войнѣ  для  одушевле-  ш  у 

нія  воиновъ,  а  въ  мирѣ  на  иыш-  . -„щ 

ныхъ  празднествахъ  и  пирахъ. 

Между  ассирійскими  инстру- 

ментами  встрѣчаются  арФО —  > 

или  цитро  подобные,  которые 
клали  горизонтально  и  играли 

на  нихъ  нлектрономъ;  извѣст-  | 

ная  только  по  названію  саббека 
или  самбука  вавилонянъ  была,  X. 

вѣроятно,  такова  же,  ибо  на-  /  \ 

званіе  это  сохранилось  для  Ш 

подобныхъ  инструментовъ  до  Ѵл|  -Г  I 

конца  среднихъ  вѣковъ  въ  За-  Ш  ! 

падной  Европѣ(угрековъ  Ват-  к)  у  II  I 

&г/&е,по-латыіш8атЪиса,верх-  Л  (рД  || 

ненѣмецкая  8атЬіиІ,тожеРзаІ-  цД  Д 

іеп.  Лира  также  есть  инстру-  ТгрИ 

ментъ  ассирійскаго  проиехож- 
дешя  еъ  параллельнымъ  стру-  Индійская  Вина, 

намъ  резонанснымъ  ящикомъ,  четырехугольной  вырѣзай- 


ной  верхней  частью, такъ  что  получалось  дугоооразное  от¬ 
верстіе  какъ  въ  СЬгоИа  у  кельтовъ.  Лиру  носили  нагнувъ 
напередъ  и  играли  на  ней  плектрономъ.  Своеобразный  ин¬ 
струментъ  вавилонянъ,  который  .постепенно  совершен¬ 
ствуясь  сдѣлался  впослѣдствіи  родоначальникомъ  органа, 

назывался  симфонія;  это  была  волынка  первобытнѣйшей 

конструкціи,  мѣхъ  надувавшійся  черезъ  трубку,  а  съ 

противоположнаго  конца  находился  корпусъ  съ  дудками, 
-имѣвшими  безъ  сомнѣнія  язычки  и  по  нѣскольку  отверстій. 
Сверхъ  того  ассирійцы,  какъ  и  вавилоняне,  имѣли  ли- 
' тавры  и  барабаны,  -ьлейты  и  прямыя  трубы. 

44.  Была-ли  музыкальная  культура  евреевъ  на  зна¬ 
чительной  ступени  развитія? 

Да,  они  очень  уважали  музы¬ 
кальное  искусство  и  отводили  ему 
значительную  роль  въ  богослу¬ 
женіи.  Вѣроятно  еврейская  му¬ 
зыка  и  инструменты  были  египет¬ 
скаго  происхожденія;  арфу  они  Дссирійсмя  дира. 
получили  черезъ  финикіянъ,  какъ  Ассирійская  р 
это  явствуетъ  изъ  Финикійскаго  названія  киннорь.  Впро¬ 
чемъ  еврГйскія  арФы  были  трехугольныя  и  меньше 
египетскихъ.  Другіе  еврейскіе  струнные 

суть  пебель  (псалтеръ)  четырехугольный  съ  резона: нс  ой 

декой  подъ  струнами  (какъ  вавилонская 

также  была  извѣстна  евреямъ  и  даже  въ  усовершенст  о 

ванномъвидѣ  г  череиахообразнрй ■ 

декой.  Впрочемъ  относительно  музыкальныхъ  инструмен 
товъ  V  евреевъ  извѣстно  очень  немногое,  за  ю  суше 
ствуютъ  самые  Фантастическіе  разсказы,  ирнписывающ^ 
евреямъ,  на  основаніи  талмудическихъ  ьнш  ь  даже  зиа 
комство  со  смычковыми  инструментами,  котораго 
навѣрное  не  имѣли.  Если  у  нихъ  были  инструменты  съ 
шейками  и  только  тремя  струнами  (»ин^  ™  эт0 
безъ  сомнѣнія  были  лютни,  съ  которыми  они  ознако 

,ПТ5^ЬКакіеГдуховые  и  ударные  инструменты  были  у 

""Еду  духовыми  инструментами  выдаются,  вѣроятно 


древнѣйшіе  народные,  ШоФаръ  и  Керенъ,  загнутые  рога, 
употреблявшіеся  при  богослуженіи  въ  храмѣ;  ни  у  кого 
изъ  другихъ  древнихъ  народовъ  эти  инструменты  не 
встрѣчаются.  Прямыя  трубы  (СЬажогегоМі  і,  Флейты  п  руч¬ 
ныя  литавры  вѣроятно  заимствованы  изъ  Египта,  а  также 
цимбалы  (Тельтзелпмъ)  и  деревянныя  трещотки ( Маанимъ). 

40.  Извѣетиа-лн  была  евреямъ  гармонія,  т.  е.  мно¬ 
гоголосіе  въ  пашемъ  смыслѣ? 

Едва-лн;  на  это  у  нихъ  столь  же  мало  указаній,  какъ 
п  у  другихъ  пародовъ  древности.  Большой  составъ  му¬ 
зыкальныхъ  силъ  при  шествіяхъ  и  побѣдныхъ  торже¬ 
ствахъ,  также  н  при  богослуженіи  ограничивался  безъ 
сомнѣнія  унисономъ,  ритмъ  усиливался  ударными  ин¬ 
струментами.  Музыка  въ  храмѣ  со  времени  перенесенія 
въ  него  ковчега  завѣта  была  передана  царемъ  Давидомъ 
левитамъ,  они  играли  на  киннорѣ  и  небелѣ,  а  жрецы, 
стоя  передъ  самымъ  ковчегомъ,  на  шоФарѣ  и  керенѣ. 
Какъ  извѣстно  Дарітдтгие  Считалъ  унизительнымъ  самому 
аккомпанировать  свбігаъ  гимнамъ  и  молитвеннымъ  пѣс¬ 
нямъ  Г 

47.  Теперь  мы — обращаемся  къ  грекамъ ;  разнилась- 
ли  музыкальная  культура  грековъ  существенно  и  прин¬ 
ципіально  отъ  культуры  другихъ  народом'!.? 

Да.  У  египтянъ  и  евреевъ  музыка  служила  для  воз¬ 
величенія  и  украшенія  религіознаго  культа,  у  малоазіат¬ 
скихъ  народовъ  она  содѣйствовала  возвышенію  блеска 
п  роскоши  дворовъ  властителей  и  поручалась  наемнымъ 
музыкантамъ.  У  грековъ  музыка  впервые  стала  на 
высоту  свободнаго  искусства  и  къ  глазахъ  народа 
была  однимъ  изъ  драгоцѣннѣйшихъ  пріобрѣтеній  въ 
мдрѣ  духовномъ.  Хотя  музыка  не  занимала  какого  либо 
привпллегнроваішаго  положенія,  но  въ  качествѣ  Фактора, 
образующаго  умъ  и  сердце  на  ряду  съ  другими  искус¬ 
ствами  и  на  одной  ступени  съ  философской  наукой,  она 
была  одной  изъ  существенныхъ  принадлежностей  той 
высокой  культуры  эллинскаго  народа,  которая  и  теперь 
возбуждаетъ  удивленіе. 


48.  Художественная  высота  греческой  музыки  дока¬ 
зывается  -.ш  Форши  ея  внѣшняго  проявленія,  въ 
смыслѣ  ихъ  средствъ  исполненія? 

Конечно.  Выше  всего  греки  ставили  вокальную  му¬ 
зыку.  Ихъ  рапсоды,  свои  эпическія  пѣсни  (Иліаду,  Одис¬ 
сею)  и  сказанія  о  богахъ,  пѣли  съ  инструментальнымъ 
сопровожденіемъ  или  въ  перемежку  съ  инструменталь¬ 
ными  прелюдіями  и  постлюдіими;  оды  Пиндара,  Анакре¬ 
она,  Са*о  пѣлись,  а  трагедія,  во  времена  ея  высшаго 
процвѣтаніи  (Эсхилъ,  Софоклъ,  Эврипидъ),  была  соеди¬ 
неніемъ  поэзіи,  мимики  н  музыки,  близко  подходившимъ 
къ  современной  музыкальной  драмѣ. 

49,  Какіе  инструменты  занимали  у  грековъ  первое 
мѣсто? 

Какъ  и  подобаеть  столь  высоко  развитому  народу ,  . 
струнные  и  между  ними  не  самые  большіе,  сильнѣйшіе 
по  тону,  по  скорѣе  маленькіе  съ  ограниченнымъ  числомъ 
стрѵпъ  и  очевидно  нс  сильнымъ  тономъ:  Лира  и  Китира. 

5<>.  Что  намъ  извѣстно  о  конструкціи  этихъ  инстру¬ 
ментовъ? 

Мы  ихъ  знаемъ  по  многочисленнымъ  дошедшимъ  до 
„асъ  изображеніямъ  и  описаніямъ.  Лира,  заимствованная 
греками  у  египтянъ  млн  непосредственно  у  ассирійцевъ, 
выработалась  въ  инструментъ  изящной  конструкціи;  она 
состояла  изъ  резонанснаго  ящика,  имѣвшаго  Форму  щита 
черепахи,  изъ  него  поднимались  двѣ  ручки  или  колонией, 
связанныя  вверху  поперечнымъ  деревяннымъ 
отъ  котораго  шли  струны  къ  резонансной  декѣ,  нови 
■иному  китара  отличалась  отъ  лиры  только  Формой  кор¬ 
пуса,  плоскаго  п  четырехъ-уголыіаго;  при  игрѣ  корпусъ 
ен  держался  у  груди  (инструментъ,  слѣдовательно,  былъ 
наклоненъ  вверху),  а  лиру  держали  прямо  подъ  рукой 
или  между  колѣнами.  Оба  инструмента  оыли  въ  началѣ, 
невидимому,  тождественны;  болѣе  крупные  виды  назы¬ 
вались  форминксь ,  а  мелкіе  -  хемия.  Первоначально 
лира  (китара)  имѣла,  должно  быть,  только  4  струны. 
Терпандеръ  увеличилъ  число  ихъ  до  евин,  Ипѳагоръ 
прибавилъ  восьмую,  ТеоФрастъ  девятую  Іонъ  и  Пісті- 
эй  десятую,  Тимофей  одиннадцатую,  а  Ферекратъ  двѣ- 
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иадцатую.  Наконецъ  число  струнъ  увеличилось  до  13 
и  на  этомъ  остановилось.  Струны  были  жильныя  или 
кишечныя  и  играли  на  нихъ  плектрономъ. 

51.  Былн-лн  у  грековъ,  какъ  у  египтянъ  н  евреекъ 
арфы  и  лютни.- 

Были,  но  не  пользовались  особеннымъ  значеніемъ  и 
распространенностью,  въ  состязаніяхъ  на  дельфійскихъ 
и  олимпійскихъ  играхъ  изъ  струнныхъ  инструментовъ 
допускались  только  лира  и  китара.  Арфа  носила  полу* 
Финикійское  названіе  кинира  (  киннорь)  или  триіононъ 
(треугольникъ);  греки  получили  ее  изъ  Фригіи.  Асси¬ 
рійская  Самбпке  также  встрѣчается  у  грековъ  (псалтеръ). 
Весьма  богатый  струнами  инструментъ  былъ  Мшадис а, 
«а  которомъ  играли  октавами,  въ  два  голова;  еще  боль¬ 
шее  число  струнъ  имѣли  Эпиюніонъ  и  Пекшись.  Наимень 
шее  число  струнъ,  всего  двѣ,  имѣла  -лютня,  носившая 
египетское  названіе  Нобла ,  трехструнная  лютня  была 
вѣроятно  Пандура ,  названіе  которой  существуетъ  и  въ 
настоящее  время  для  подобныхъ  инструментовъ.  Моно¬ 
хордъ,  какъ  однострунный  съ  подвижной  подставкой  (ан- 
тифонный  монохордъ),  такъ  и  съ  четырьмя  настроенными 
въ  униссонъ  струнами  (иарафонный  монохордъ)  не  былъ 
собственно  говоря  музыкальнымъ  инструментомъ,  а  ско¬ 
рѣе  пособіемъ  для  преподаванія  акустики. 

52.  Допускались-.™  на  играхъ  у  грековъ  состязанія 
духовыхъ  инструментовъ? 

’  Да.  Кромѣ  лиры  и  китары,  наибольшимъ  уваженіемъ 
пользовалась  Флейта  (авлосъ).  Уже  въ  585  до  Р.  X.  Са- 
кадасъ  достигъ  уравненія  въ  правахъ  китары  и  Флейты 
на  пифійскихъ  играхъ.  Бывали  также  состязанія  на  тру¬ 
бахъ.  Предполагали,  что  авлосъ  былъ  родъ  свирѣли  или 
гобоя,  но  теперь  невидимому  установлнетсн  мнѣніе,  что 
авлосъ  была  настоящая  Флейта,  или  Флейтуза  (сходная 
съ  принципалтрубкамн  нашихъ  органовъ,  съ  2 — 3  от¬ 
верстіями).  Это  доказывается  между  прочимъ  тѣмъ,  что 
Мидасъ  Агригентскій,  сломавшій  на  пифійскихъ  играхъ 
488г.  до  Р.  X.  мундштукъ,  продолжалъ  играть  безъ  него. 
На  .свирѣли  этого  нельзя  было  бы  сдѣлать.  То  обстоя¬ 
тельство,  что  трубки  самыхъ  старыхъ  органовъ  назы- 

о* 
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вались  аиіоі,  служитъ  вѣскимъ  доказательствомъ  въпользу 
такого*  предположенія.  Флейты  дѣлались  различныхъ 
„азмѣоовъ,  по  нашей  терминологіи  дискантовыя,  аль 
товьй  теноровыя  иди  баеовыя.  Ветрииетен  тавже 
„  египетская  двойная  «Ііапіок)  Флейта.  Съ 
неизвѣстно,  какъ  играли  на  этомъ  инструментѣ  состо¬ 
явшемъ  изъ  двухъ  неравной  величины  ФЛегііъ’  “  на 
обѣихъ  вмѣстѣ,  такъ  что  нижняя  Флейта  яавала  поетоян 
ный  басовый  звукъ,  или  неперемѣнно.  Предположеніе  же, 
что  вторая  Флейта  имѣла  другой  строй,  что  давало  по 
водъ  къ  модуляціямъ,  -  совершенно  нелѣпо.  Число  дыро¬ 
чекъ  авлоса  колебалось  между  двумя  и  11,11 1,І"'  Ѵ 

53.  Имѣли  греки  еще  другіе  духовые  н,Іс^Р>*^‘т“ь 
ИапФлейту,  близкую  старинному  Сиринксъ,  К0™РУЮ 
встрѣча ш  и  у  китайцевъ  подт.  названіемъ  ѣіао,  она 
состояла  изъ  ряда  постепенно  уменьшающихся  трубочеѵь 
безъ  боковыхъ  отверстій,  всякая  изъ  нихъ  давала  одинъ 
звукъ.  Но  всякомъ  случаѣ  сиринксъ  имѣлъ  стр(  и  Ді. 
нической  гаммы  отъ  7  до  9  звуковъ.  С  иринксъ  не  былъ 
художественнымъ  инструментомъ,  а  только  служилъ 
развлеченіемъ  пастухамъ  въ  ихъ  сельскомъ  уединен  _ 
Но  второмъ  столѣтіи  до  Р.  х.  появляется  х 
грубомъ  видѣ,  инструментъ,  несомнѣнно  составляющій 
зародышъ  нынѣшняго  органа.  Онъ  состоялъ  .шъ  р  да 
различнаго  строя  трубокъ  установленныхъ  на 
звукъ  извлекался  посредствомъ  мѣховъ  сжимаемых 
и  регулируемыхъ  тяжестью  воды.  Кромѣ  пРим*“е"1" 
воды,  оставленнаго  позднѣе,  органъ  оставался  без ь  из 
мѣнепін  въ  продолженіи  ряда  столѣтій.  Изобрѣтавъ 
водянаго  органа-былъ  математикъ  и  механикъ  Ктези 
бій  въ  Александріи.  Изъ  всѣхъ  прежде  н^шшхъ 
духовыхъ  инструментовъ,  только  металлическая  труоа 
(салышнксъ)  имѣла  выдающееся  нначеше  преим  п 
ственно  какъ  сигнальный  инструментъ  на  войнѣ и  на .олим 
пійскихъ  играхъ,  сверхъ  того  при  торжественныхъ  оо 

гоелѵжебныхъ  шествіяхъ  и,  наконецъ,  на  музыкальныхъ 

состязаніяхъ  въ  Олимпіи,  главнымъ  ооразомъ  какъ  ис¬ 
пытаніе  силы  (Геродоръ  изъ  Мегары  ок.  300  д.  1 
десять  разъ  одержалъ  побѣду  и  умѣлъ  очень  сильно  тру¬ 


бить  разомъ  въ  двѣ  трубы).  Эти  трубы  были  прямыя 
и  происходили  изъ  Египта,  откуда  ихъ  заимствовали 
Тирренцы.  Подобнымъ  же  инструментомъ  былъ  загнутый 
керасъ  (рогъ)  первоначально,  конечно,  бычачій  или  ба¬ 
раній  рогъ  какъ  у  евреевъ,  а  также  сходный  съ  нимъ, 
такъ  н  называвшійся  „египетскимъ0  хнуе.  Остальныя 
военныя  трубы  различались  только  Формой  раструба, 
которому  нерѣдко  давали  видъ  головы  животнаго.  Для 
„индійской “  трубы  употребляли  трость  вмѣсто  мунд¬ 
штука.  Само  собой  разумѣется,  что  для  шумнаго,  оргігі- 
наго  культа  Діониса,  греки  употребляли  всякіе  ударные 
и  стучащіе  инструменты,  подобные  египетскимъ. 

54.  Не  смотря  на  разработанность  теоріи  и  практики 
искусства,  греки  все-таки  не  знали  столь  необходимаго 
налъ  многоголосія? 

Нѣтъ.  Нѣкоторые  историки  пытались  вывести  дока¬ 
зательство  противнаго  изъ  нѣкоторыхъ  мѣстъ  у  дре¬ 
внихъ  писателей,  но  такъ  какъ  лучшіе  изъ  этихъ  писа¬ 
телей  (Аристотель,  Аристоксенъ  и  др.)  не  придаютъ 
никакого  особеннаго  значенія  одновременному  созвучію 
нѣсколькихъ  тоновъ,  но  всегда  вполнѣ  опредѣленно  го¬ 
ворятъ  только  о  послѣдовательности  звуковъ,  то  едва 
ли  можно  вывести  такое  заключеніе.  Въ  тѣхъ  случаяхъ, 
когда  употреблялись  вмѣстѣ  различные  инструменты  или 
пѣніе  сопровождалось  инструментами,  мы  должны  пред¬ 
положить,  что  употреблялись  только  созвучія  уппссона 
и  октавы. 

55.  1>ила-.ііі  у  римлянъ  достойная  вниманія  музыкаль¬ 
ная  культура? 

Нѣтъ.  Римляне  были  прозаическимъ  и  практическимъ 
народомъ.  Храбрость  въ  войнѣ  н  необыкновенно  силь¬ 
ное  общественное  чувство  были  пхъ  хорошими  свой¬ 
ствами,  доставившими  имъ  славу  и  могущество;  къ  ис¬ 
кусствамъ  у  нихъ  было  мало  склонности  и  таланта,  всего 
менѣе  къ  задушевнѣйшему  изъ  искусствъ  музыкѣ.  Дре¬ 
внѣйшая  музыка  у  римлянъ  (при  жертвоприношеніяхъ 
и  погребеніяхъ)  была  тирренскаго  (этрусскаго)  проис¬ 
хожденія,  т.  е.  въ  концѣ  концовъ  египетскаго,  а  впо¬ 
слѣдствіи  музыка  была  предоставлена  греческимъ  рабамъ. 
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Первая  состояла  изъ  грубыхъ  и  дикихъ  военныхъ  пѣ- 
еенъ  съ  сопровожденіемъ  металлическихъ,  рѣзко  звуча¬ 
щихъ  флсйтъ  или  трубъ,  а  вторая — изнѣженная  и  (послѣ 
утраты  традицій  цвѣтущей  эпохи  Греціи)  стоящая  на 
ступени  удовлетворенія  только  чувственности,  какъ  у  ма¬ 
лоазіатскихъ  народовъ  (ассирійцевъ,  вавилонянъ),  со¬ 
стоявшая  изъ  эротическихъ  иѣсенъ,  сладострастныхъ 
танцевъ  и  ир.  на  пирахъ,  празднествахъ,  въ  театрѣ 
и  т.  д.  То  обстоятельство,  что  императоры  Неронъ  и 
Геліогабалъ  претендовали  на  артистическую  славу  мо¬ 
жетъ  служить  только  доказательствомъ  низменности  уро¬ 
вня,  до  котораго  пала  музыка.  Относительно  поэзіи 
римлянъ  нѣтъ  свѣдѣній,  (какъ  о.  поэзіи  грековъ)  чтобы 
исполненіе  ея  сопровождалось  музыкой. 

50.  Какіе  музыкальные  инструменты  были  у  римлянъ? 

Всего  раньше,  поводимому,  вошла  у  нихъ  въ  упот¬ 
ребленіе  Флейта;  римская  шибія  была  тождественна  съ 
греческимъ  авлосъ,  а  фистула  была  вѣроятно  инстру¬ 
ментомъ,  сходнымъ  съ  нашимъ  гобоемъ.  Впрочемъ  нѣтъ, 
ничего  удивительнаго,  если  съ  увеличеніемъ  римской 
имперіи  въ  Римѣ  явились  инструменты  неѣхъ  пародовъ 
Востока,  имъ  порабощенныхъ.  Во  главѣ  всѣхъ  конечно 
были  греческіе  струнные  инструменты  (какъ  извѣстно 
южноиталійекая  культура  была  древнегреческая):  китара 
м  лира.  'Гакъ  называемый  набліумъ  не  оылъ  наблои 
(лютней і  египтянъ,  которую  скорѣе  нужно  было  видѣть 
въ  пандурѣ,  а  небелемъ  спреевъ,  т.  е.  родомъ  цитры 
или  гуслей  (построеннымъ  наир,  въ  родѣ^  китайскаго 
кинъ).'  Военными  духовыми  инструментами  были  низкія 
прямыя  трубы  (тубы)  для  пѣхоты,  загнутые  высокіе 
1  Ни  из  для  кавалеріи  (предшественники  удержавшихся  до 
XVIII  в.  рожковъ)  и  загнутый  Виссіпа,  звучавшій  еще 
ниже,  нежели  труба,  быть  можетъ  сходный  съ  нашимъ 
теперешнимъ  тромбономъ  (наслѣдовавшимъ  его  названіе, 
въ  XVI  в.  Визаип). 


57.  Мы  считали  средневѣковый  періодъ  въ  исторіи 
музыки  приблизительно  до  1600  г.  т.  е.  до  появленія 
монодіи;  какъ  нужно  опредѣлить  эту  эпоху  съ  точки 
зрѣнія  музыкальныхъ  инструментовъ? 

Средніе  вѣка  въ  исторіи  инструментовъ  простираются 
отъ  паденія  античной,  до  возникновенія  новой  инстру¬ 
ментальной  музыки,  пли,  что  тоже  самое,  этотъ  періодъ 
обнимаетъ  эпоху  возникновенія  и  развитія  смычковыхъ 
н  клавишныхъ  инструментовъ.  Новая  исторія  начинается 
приблизительно  въ  то  время,  когда  установилась  кон¬ 
струкція  теперешнихъ  смычковыхъ  инструментовъ,  а 
клавесинъ  и  органъ  развились  на  столько,  что  сдѣлались 
способными  играть  выдающуюся  роль  въ  музыкальной 
жизни. 

58.  Развѣ  органъ  не  былъ  уже  изобрѣтенъ  греками? 

Изобрѣтеніе  органа  (водянаго)  безъ  всякаго  сомнѣнія 

относится  ко  второму  столѣтію  до  Г.  X.  ио,  иовиди¬ 
мому,  вначалѣ  онъ  распространялся  чрезвычайно  мед¬ 
ленно.  Еще  въ  757  г.  онъ  былъ  такой  рѣдкостью,  что 
императоръ  Константинъ,  какъ  нѣчто  особенное,  послалъ 
органъ  въ  подарокъ  королю  Франковъ  Нилину,  а  изъ 
всего  промежуточнаго  ряда  вѣковъ  сохранились  только 
отдѣльныя  свѣдѣнія,  свидѣтельствующія  о  существованіи 
инструмента  (описаніе  органа  императора  Юліана  От¬ 
ступника  |  IV  в.  но  Р.  X.],  упоминаніе  о  немъ  у  блажен¬ 
наго  Августина  [ V  в. |,  описаніе  у  Касеіадора  |ѴІ  в.], 
а  также  нѣсколько  скульптуръ  VI — VIII  вв.).  Па  Западѣ, 
вскорѣ  послѣ  упомянутой  присылки  Константиномъ  Пн- 
пину,  органъ  пріобрѣлъ  большое  практическое  значеніе 
въ  монастыряхъ,  какъ  школьный  инструментъ  для  обу¬ 
ченія  грегоріанскому-  пѣнію.  Папа  Іоаннъ  VIII  (IX  в.) 
проситъ  у  епископа  Анно  фонъ  Фрейзингъ  органъ  и 
умѣлаго  органиста  въ  качествѣ  учителя  музыки,  а  много- 


численные  манускрипты  X.— XI  вв.  заключаютъ  въ  еебт. 
указанія  на  изготовленіе  такихъ  небольшихъ  школь¬ 
ныхъ  инструментовъ. 

59.  Какое  устройство  имѣли  органы? 

Они  состояли  изъ  8-ми,  15-ти  даже  до  22  трубокъ, 
настроенныхъ  въ  діатонической  гаммѣ  С-гіпг  отъ  малаго 
О  вверхъ  и  установленныхъ  на  одномъ  духовомъ  ящикѣ: 
трубки  имѣли  конструкцію,  одинаковую  съ  иринципаль- 
пыми  въ  нашихъ  органахъ.  Клавіатура  состояла  изъ  ряда 
дощечекъ,  первоначально  располагавшихся  стоймя  вверхъ, 
а  потомъ  горизонтально,  которыя,  будучи  нажаты,  от¬ 
крывали  воздуху  доступъ  въ  трубки.  Воздухъ  накачивался 
небольшими  мѣхами  безъ  водянаго  регулятора.  Около 
980  г.  въ  Винчестерѣ  былъ  уже  (описанный  св.  Воль- 
станомъ  въ  стихахъ)  органъ  съ  2  клавіатурами  (для 
двухъ  игроковъ)  каждая  въ  20  клавишей  (отъ  большаго 
()  до  0  второй  октавы  съ  Ь  малой'  и  Ь  первой  октавы 
съ  десятью  трубками  на  всякую  клавишу, звучавшими  всег¬ 
да  вмѣстѣ  (вѣроятно  онѣ  были  настроены  въ  нѣсколько 
разъ  удвоенныхъ  октавахъ),  а  быть  можетъ  также  и  съ 
квинтами,  какъ  нынѣшнія  микстуры),  всего  органъ  имѣлъ 
400  трубокъ  и  26  небольшихъ  мѣховъ.  На  клавишахъ 
этихъ  старинныхъ  органовъ  выставлялись  буквами  наз¬ 
ванія  звуковъ. 

60.  Существовали  тогда  различные  регистры  въ  органѣ. 

Нѣтъ.  Но  всякомъ  случаѣ  до  XII  в.  не  существовали. 
Не- существовало  также  механизма  съ  язычками.  Гакъ 
какъ  былъ  всего  одинъ  клапанъ,  то  игра  была  легка. 
Раздѣленіе  трубокъ  на  регистры,  допускавшее  возмож¬ 
ность  брать  одновременно  любыя  изъ  трубокъ  одноп 
клавиши,  могло  быть  сдѣлано  въ  XII  в.  Регистры  съ 
язычковыми  трубками  (бсЬпаггѵѵегке)  появились  въ  Х\ 
и.  Вслѣдствіе  усложненія  механизма,  обусловленнаго  дѣле¬ 
ніемъ  на  регистры,  игра  на  органѣ  сдѣлалась  такъ  тя¬ 
жела,  что  по  клавишамъ  ударяли  кулакомъ  или  нажи¬ 
мали  ихъ  локтемъ.  Педаль  повидимому  была  изобрѣтена 
около  1300  г.  брабантскимъ  органнымъ  мастеромъ  Луд¬ 
вигомъ  фонъ  Бальбеке;  въ  Италіи  (Венеціи)  она  была 
введена  около  1455  г.  Бернгардомъ  нѣмцемъ,  органис¬ 


томъ  церкви  Св.  Марка.  Понятно,  что  такіе  неуклю¬ 
жіе  инструменты  могли  издавать  поразительно  сильные 
звуки,  но  что  имъ  недоступна  была  самостоятельная, 
подвижная  игра,  для  которой  требовались  новыя  улуч¬ 
шенія,  облегчившія  нажимъ  клавишей.  Улучшенія  эти  по¬ 
видимому  были  сдѣланы  въ  теченіи  XV  и  XVI  вв.  такъ 
какъ  въ  концѣ  этого  періода  начинаетъ  развиваться 
органный  стиль,  прямо  ведущій  къ  моменту  его  высшаго 
расцвѣта  (Баху);  органъ  дѣлается  удобнымъ  для  игры 
и  даеѣъ  полный  просторъ  Фантазіи  композитора. 

61.  Дѣлались  ли  кромѣ  большихъ  церковныхъ  ор¬ 
гановъ,  также  и  меленькіе  комнатные? 

Да,  и  притомъ  либо  только  съ  лабіальными  трубками, 
дешевизны  ради  изготовлявшимися  большею  частію  изъ 
дерева,  либо  голыш  съ  язычковыми,  первые  органы 
назывались  позитивъ  (по  итальянски- Ог^апо  <1і  Іе^но, 
т.  е.  деревянный  органъ),  а  вторые— регаль.  Коли  эти 
инструменты  (съ  легкой,  конечно,  игрой),  были  и  не 
такъ  распространены,  какъ  теперешнее  Фортепіано,  то 
по  крайней  мѣрѣ  у  музыкантовъ  они  могли  играть  такую 
же  роль. 

62.  Были  ли  въ  большихъ  средневѣковыхъ  органахъ 
по  нѣсколько  клавіатуръ  для  быстрых'!,  переходовъ 
отъ  одной  стснеіш  силы  къ  другой? 

Нѣтъ.  Но  это  нововведеніе  явилось  въ  концѣ  періода 
и  вѣроятно  прежде  въ  Германіи  и  Нидерландахъ.  Зна¬ 
менитые  органы  церкви  Св.  Марка  въ  Венеціи  имѣли 
около  1700  г.  только  одну  клавіатуру,  а  педаль  была  съ 
ней  соединена  (не  имѣла  отдѣльныхъ  трубокъ),  въ  Гер¬ 
маніи  въ  это  время  и  даже  раньше,  уже  всякій  большой 
органъ  имѣлъ  три  клавіатуры  и  самостоятельную  педаль. 

63.  Не  была  ли  клавіатура,  изобрѣтенная  для  органа, 
цриспособлена  къ  струннымъ  инструментамъ,  въ  особен¬ 
ности  къ  арфѣ,  такъ  что  явилось  наше  фортепіано. 

Нѣтъ.  Органная  клавіатура  въ  началѣ  и  долгое  время 
спустя  была  слишкомъ  неуклюжа,  такъ  что  ея  примѣ¬ 
неніе  было  неудобно.  Фортепіано  имѣетъ  скорѣе  другое 
происхожденіе — отъ  монохорда  греческихъ  теоретиковъ. 
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«4.  Но  монохордъ  имѣлъ  всего  только  одну  или  двѣ 
струны  и  совсѣмъ  не  бы.»  музыкальнымъ  инструментовъ? 

Совершенно  справедливо.  Но  старые  клавикорды  имѣли 
немного  струнъ  и  конечно  вначалѣ  оылн  школьными 
инструментами.  Въ  монохордѣ  пноагорейцевъ  всякая 
струна  имѣла  подвижную  подставку,  отъ  положенія  ко¬ 
торой  на  резонансной  декѣ  съ  размѣченными  сі  у  пенями 
гаммы  зависѣла  высота  звука.  Передвиженіе  подставки 
имѣло  спои  неудобства  (скорая  порча  струны,  а  также 
подставки  и  деки),  неудивительно,  что  напали  на  мысль 
дать  венкой  ступени  гаммы  свою  особую  подставку, 
которую  посредствомъ  особаго  механизма  можно  было 
поднимать  съ  низу  къ  струнамъ.  Нужно  вспомнить .толь¬ 
ко  индійскую  вину  и  ен  19  подставокъ,  хотя  онѣ  и  не 
подымались  кверху  а  струна  нажималась  на  нихъ.  Неиз¬ 
вѣстно,  когда  совершилось  это  нреооразоваше  моно¬ 
хорда.  Изъ  большой  распространенности  въ  X  в.  осо¬ 
баго  инструмента  подобной  же  конструкціи  (ИгеЬІеіеі) 
можно  вывести  заключеніе,  что  идея  системы  клавіатуры 
подвижныхъ  подставокъ  существовала  еще  въ  началѣ 
среднихъ  вѣковъ.  Отсюда  во  всякомъ  случаѣ  оставалось 
с  тѣ  чать  еще  значительный  шагъ  къ  тому,  чтобы  дать 
подставкамъ  Форму  язычковъ,  дозволявшую  нетолько 
опредѣлять  ими  длину  струны,  но  въ  тоже  время і  извле¬ 
кать  изъ  нея  звукъ,  это  усовершенствованіе,  пзъ  кото¬ 
раго  возникъ  клавикордъ — древнѣйшая  Форма  Фортеш- 
ано-  не  должно  было  явиться  раньше  ХП  в. 
вплоть  почти  до  своего  изчезновенін  (въ  копий  а\  іи  в.) 
имѣлъ  струнъ  менѣе  нежели  клавишей  и  тѣмъ  доказывалъ 
свое  происхожденіе  отъ  монохорда,  названіе  котораго 
онъ  долгое  время  носилъ  на  ряду  съ  новымъ.  Іакь 
какъ  металлическіе  язычки  (такъ  наз.  Г1  ап^епіеп)  дѣлили 
струну  всегда  на  двѣ  части,  то  всякая  такимъ  образомъ 
давала  бы  одновременно  дна  звука,  если  оы  одна  часть 
не  заглушалась  демпферомъ;  на  лѣвой  части  струнъ, 
расположенныхъ  какъ  на  четыреу  гольцомъ  Фортепіано, 
помѣщали  суконный  демпферъ  или  же  прекращали  колеоа- 
ніе  струнъ  рукою.  Клавихордъ  называли  также  просто 
„клавиромъ1'  или  „инструментомъ-. 
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(55.  Чѣмъ  отличался  клавикордъ  отъ  клавицимбала? 
Клавицимбалъ  (  нт.  СІаѵісегаЬаІо,  Франц.  Сіаѵесш, 
ангт  НагрвісЬопІ)  есть  дальнѣйшее  усовершенствованіе, 
относящееся  уже  къ  XIV  и  XV  вв.  Металлическіе  тан- 
генты  замѣнили  деревянныя  палочки  съ  прикрѣпленными 
къ  нимъ  твердыми  стволиками  пера,  которые  задѣвали 
струну,  не  раздѣляя  на  части.  Въ  этомъ  случаѣ  конечно, 
слѣдовало  имѣть  для  всякой  клавиши  отдѣльную  струну, 

•Р.  е.  клавицимбалъ  былъ  безъ  ладовъ,  что  въ  клави¬ 
кордахъ  встрѣчалось  въ  видѣ  исключенія.  Скоро  ооъемъ 
инструментовъ  значительно  увеличился.  Клавикордъ  вна¬ 
чалѣ  былъ  небольшимъ  ящикомъ  (какъ  старый  моно¬ 
хордъ)  который  ставился  на  столъ,  впослѣдствіи,  когда 
объемъ  его  разросся  и  вверхъ,  и  плизъ,  ого  дѣлали 
уже  на  ножкахъ.  Клавицимбалъ  дѣлался  или  въ  видѣ 
нашего  четырехугольнаго  Фортепіано  и  назывался  тогда 
спинетомъ  (по  имени  венеціанскаго  инструментальнаго 
мастера  Джованни  Спинету  съ  оь\.  1500),  меньшихъ  раз¬ 
мѣровъ  инструментъ  назывался  виргиналомъ,  пли  при 
большемъ  размѣрѣ  въ  Формѣ  крыла  (собственно  клави¬ 
цимбалъ  ит.  Агріеогйо  или  ОгаѵісетЬаІо,  съ  прямыми 
струнами,  какъ  въ  нашихъ  рояляхъ)  или  вродѣ  нашихъ 
піанино  съ  вертикальными  струнами  (которыя  въ  такомъ 
случаѣ  былп  кишечныя,  какъ  на  арфѣ),  называвшійся 
кдавнцитеріумъ.  Около  1500  г.  существовали  уже  всѣ  эти 
Формы  съ  объемомъ  въ  три  октавы  и  полной  хромати¬ 
ческой  гаммой  Механика  клавицимбала  конечно  была 
гораздо  сложнѣе  клавннордной,  потому  что  она  должна 
была  имѣть  такое  приспособленіе  для  опусканія  вызываю¬ 
щаго  звукъ  рычага,  чтобы  перо  не  задѣвало  еще  разъ 
струну  и  не  оставалось  прижатымъ  къ  ней,  а  во  вторыхъ, 
систему  отдѣльныхъ  для  всякой  струны  демі-феровъ, 
связанныхъ  съ  клавіатурой  и  оказывавшихъ  свое  дѣй¬ 
ствіе  тотчасъ  послѣ  снятія  пальца  съ  клавиши.  Отимъ 
данъ  былъ  толчеи,  дли  изобрѣтенія  педали  іогіе,  кото¬ 
рая  поднимала,  по  усмотрѣнію,  на  нѣкоторое  время 
демпферы  со  всѣхъ  струнъ  и  производила  усиленіе  звука 
п  его  продленіе.  Преимущество  клавицимбала  передъ 
клавикордомъ  заключалось  въ  томъ,  что  первый  имѣлъ 


болѣе  сильный  тонъ  и  давалъ  возможность  выдерживать 
по  желанію  звуки  настолько,  насколько  позволялъ  острый 
и  быстро  умолкавшій  тонъ  инструмента,  на  клашікордѣ 
иногда  было  необходимо  отпускать  клавишу  прежде, 
нежели  брать  другую,  потому  что  обѣ  онѣ  имѣли  одну 
струну.  За  то  на  клавикордѣ  можно  было  играть  выра¬ 
зительнѣе,  онъ  имѣлъ  особый  ЭФ<ьектъ  нѣжнаго  повто¬ 
ренія  звука  посредствомъ  качаніи  пальца  на  клавишѣ 
(въ  нотномъ  письмѣ  обозначалось  .-т  поставленнымъ 
над'ь  нотой).  Хоти  инструменты  того  времени  далеко 
уступали  нашимъ  Фортепіано  въ  силѣ  тона  и  въ  оттѣн¬ 
кахъ  звука,  но  во  всякомъ  случаѣ  они  имѣли  качества, 
дававшія  имъ  возможность  играть  значительную  роль 
въ  дальнѣйшемъ  развитіи  музыкальнаго  искусства.  Глав¬ 
нымъ  образомъ  они  допускали  возможность  (клавикорды 
не  всегда)  многоголосной  игры,  какъ  органъ,  съ  кото¬ 
рымъ,  не  смотря  на  всю  ихъ  протнвуноложность  въ 
характерѣ  и  силѣ  звука,  они  имѣли  близкое  сродство. 
Уже  іп>  концѣ  этого  періода  они  играли  преобладающую 
роль  въ  качествѣ  домашняго  шіструмрлчіГГКЛавицимбалъ, 
занялъ  отчасти  роль  органа  въ  качествѣ  инструмента 
для  усиленія  сопровожденія  пѣнія  и  ІэѴііф>  і подготовилъ 
свою  будущую  роль  самостоятельнаго  инструмента  для 
аккомпанимента  и  для  соло.  |[  )  ^ 

66.  Въ  средніе  вѣка  къ  и інІп_ ищи і,  уиіг  імиціг 
ментамъ  прибавилось  еще  новое  семейство  смычковыхъ. 
Какой  народъ  изобрѣлъ  ихъ? 

Взгляды  на  это  не  сходятся.  Многіе  считаютъ  изо¬ 
брѣтателями  арабовъ,  Фетисъ  думаетъ,  что  происхож¬ 
деніе  ихъ  нужно  искать  въ  Индіи,  что  совсѣмъ  невѣрно; 
въ  новѣйшее  время  склоняются  къ  предположенію,  что 
смычковые  инструменты  имѣютъ  западно  -  европейское 
происхожденіе,  въ  особенности  потому,  что  изображенія 
и  описанія  смычковыхъ  инструментовъ  встрѣчаются  въ 
Европѣ  изъ  такой  эпохи,  когда  на  востокѣ  о  нихъ  еще  сов¬ 
сѣмъ  не  упоминалось.  Во  всякомъ  случаѣ  арабы  еще  за 
много  столѣтій  имѣли  цѣлый  рядъ  смычковыхъ  инстру¬ 
ментовъ,  какъ  простѣйшихъ, такъ  и  относительно довольно 
сложной  конструкціи;  весьма  возмояшо,  что  они  узнали 


эти  инструменты  во  время  своихъ  нашествій  на  Европу  и 
частію  перенесли  новый  способъ  извлеченія  звука  на  своп 
прежніе  инструменты,  на  которыхъ  играли  щипкомъ 
(лютня),  или  же  примѣняли  мало  по  малу  пхъ  конструкцію 
къ  своимъ  требованіямъ.  Между  арабскими  смычковыми 
инструментами  встрѣчаются  такіе,  въ  которыхъ  резонан¬ 
сный  ящикъ  состоитъ  изъ  половины  скорлупы  кокоса 
съ  натянутой  па  ней  кожей;  это  обстоятельство  вызвало 
(Предположеніе,  что  такіе  инструменты  должны  быть  изо¬ 
брѣтены  тамъ,  гдѣ  природа  доставляетъ  кч.  тому  мате¬ 
ріалъ.  Во  всякомъ  случаѣ  въ  древности  ничего  не  знали 
о  смычковыхъ  инструментахъ  и  самые  старые  арабско- 
персидскіе  писатели,  упоминающіе  о  нихъ,  относятся 
къ  XIV  в.  Старинный  главный  инструментъ  арабовъ  — 
была  лютня  (Эль  аудч>),  заимствованная1  ими  у  египтянъ; 
небольшая  разновидность  лютни,  танбуръ  съ  длинной 
шейкой  п  маленькимъ  корпусомъ,  такъ  близко  подхо¬ 
дить  къ  этимъ  первобытнымъ  смычковымъ,  что  можетъ 
явиться  предположеніе,  что  изъ  него  выработался  Кс- 
мангэ .  Наоборотъ,  то  обстоятельство,  что  одинъ  изъ 
древнѣйшихъ  видовъ  западныхъ  смычковыхъ  инстру¬ 
ментовъ,  гига  (Оіца,  Обще  или  Лира),  имѣлъ  грушевид¬ 
ную  Форму  корпуса  арабской  лютни,  —  не  можетъ  ука¬ 
зывать  на  ея  арабское  происхожденіе,  ибо  пи  одинъ  изъ 
смычковыхъ  инструментовъ  у  арабовъ  не  имѣетъ  такой 
Формы.  Употребительный  у  арабовъ  ребабъ  есть  ин¬ 
струментъ,  па  которомъ  играютъ  какъ  на  віолончели; 
онъ  съ  ножкой,  четырехугольнымъ  сложеннымъ  изъ  досокъ 
резонанснымъ  ящикомъ,  длинной  шейкой  и  одной  стру¬ 
ной.  Скорѣе  сходной  съ  гпгой,  можетъ  быть 
названа  индійская  евринда ,  но  она,  какъ 
извѣстно,  не  принадлежитъ  къ  числу  древне¬ 
индійскихъ  инструментовъ.  Существованіе  въ 
Европѣ  лютневидиыхъ  инструментовъ  ранѣе 
арабскихъ  вторженій  нс  подлежитъ  сомнѣнію; 
поэтому  и  превращеніе  пхъ  вч>  смычковые 
могло  совершиться  безъ  помощи  послѣднихъ. 

Брптаискпя 

кротта 

(СпѵіЬ). 


(>?.  Гдѣ-же  нужно  искать  нроисхоѵк- 
\  деніе  сиычковыха.  инструментовъ? 

Вѣроятно  въ  Германіи,  Франціи,  Ни- 
1  дерландахъ  и  Великобританіи.  Особенно 

Ѳ  послѣдняя  имѣетъ  на  то  данныя.  Уэльская 

I  СгоІЬ  (Оголѵіі,  СгопЬЬ)  или,  но  латинп- 

I  зованному  названію,  ІІротта,  есть  свое- 

I  образный  инструментъ,  упоминаемый  Ве- 

1  ианціемъ  Фортунатомъ  уже  въ  609  по 

Р.  X.  какъ  спеціально  британскій  иистру- 

_ — -  ^44°*  ментъ  (СЬгоНа  Вгііаппа  еапіі).  Она  по- 

1  хожа  видомъ  на  ассирійскую  лиру  и  гре- 

1  ческую  китару,  такъ  какъ  она  четыреху- 

гольная  съ  дугой,  но  отличается  прежде 
всего  тѣмъ,  что  изъ  средины  корпуса 
ірумше  тъ.  къ  дур).  ш,ерхъ  идетъ  грифъ.  Кротта 
первоначально  имѣла  9,  а  йотомъ  6  струнъ,  на  ней  иг¬ 
рали  смычкомъ,  а  также  и  щипкомъ.  Возможно,  что 
кротта  есть  древнѣйшій  изъ  смычковыхъ  инструментовъ. 
Возможно  также,  что  своеобразный,  вѣроятно  нѣмецкій 
но  происхожденію  инструментъ,  удержавшійся  почти  до 
нашего  времени,  трумшейтъ,  есть  представитель  перво¬ 
начальной  Формы  смычковыхъ.  Онъ  былъ  длинный  н  узкій, 
грубо  сдѣланный  изъ  трехъ  узенькихъ  планокъ  и  съ  од¬ 
ной  струной  (въ  видѣ  исключенія  бывали  по  двѣ  и  даже 
болѣе).  Подставка  имѣла  видъ  башмака  (и  называлась 
башмакомъ)  прикрѣпленнаго  подошвой,  между  тѣмъ  какъ 
каблукъ  находился  близко  надъ  декой.  Если  струна  была 
приводима  вт.  колебаніе,  то  получался  сильный,  тре¬ 
скучій,  почти  трубный  топъ.  Натрумшейтѣ  играли  только 
Флажолетами.  Изображенія  трумшейта  и  вообще  опре¬ 
дѣленныя  извѣстія  о  немъ  не  восходятъ  ранѣе  XV  вѣка. 
Англичане  употребляли  его  иногда  въ  видѣ  сигнальнаго 
инструмента  на  судахъ,  вслѣдствіе  чего  онъ  назывался 
ТгшпреГшагіне. 

(І8.  Что  намъ  извѣстно  о  развитіи  смычковыхъ  инстру¬ 
ментовъ  въ  первые  вѣка  ихъ  достов  ернаго  существованія? 

Ранѣе  X — XII  вв. извѣстія  о  нихъ  очень  скудны  п  огра¬ 
ничиваются  почти  только  упоминаніемъ  названій;  но 


въ  скульптурахъ  и  мипьнтюрахъ  встрѣчается  много 
изображеній  ихъ.  Затѣмъ  долгое  время  мы  видимъ  двѣ 
главныя  Формы,  одновременно  существующія:  смычковые 
инструменты  съ  грушевиднымъ  корпусомъ,  т.  е.  съ  вы¬ 
пуклостію  подъ  декой,  какъ  у  теперешней  фк 
мандолины,— называвшіеся  лира  или  гига,  но  дЦ 

въ  Германіи  это  названіе  скоро  измѣнилось  Ш 
въ  Фидель,  — и  другой  видъ  съ  плоскимъ  кор-  |||\ 
пусомъ  (верхняя  н  нижняя  доска  соединялись  к  \ 
вставными  боками)  называвшіеся  рубеба ,  ри-  /  |\ 
бека,  вісл.ш  или  віола  Названія  часто  смѣши-  /  I  \ 
вались.  Инструменты  съ  плоскимъ  корпусомъ  /  I  \ 
могли  выработаться  изъ  кротты  посредствомъ  /  ('  |  \ 
устраненія  дуги.  Названіе  ребекъ,  по  бретонски  1 

ребетъ,  могло  также  происходить  отъ  СгѵѵіЬ.  /  ^  ііГуІ 
Арабы  столько  же  могли  заимствовать  у  ||Г  *  1 1 
Европы  названіе  ребабъ,  какъ  и  дать  его  I  ІІ  I 
ей.  На  древнѣйшемъ  изображеніи  гига  (лира)  \  (1  1/ 
имѣетъ  одну  струну,  потомъ  число  струнъ  _ 
возросло  до  четырехъ.  Игра  на  отдѣльныхъ 1  ига  '  ИІ’а'- 
струнахъ  была,  вѣроятно,  очень  неудобна,  потому 
что  подставка  была  нѣсколько  выгнута,  то  при  от¬ 
сутствіи  боковыхъ  вырѣзовъ,  крайнія  струны  брать 
было  очень  трудно.  Это  могло  быть  причиной  того, 
почему  этотъ  родъ  смычковыхъ  не  получилъ  сущес¬ 
твеннаго  улучшенія  и  въ  XVI  в.  вышелъ  изъ  упо¬ 
требленія".  Инструменты  съ  плоскимъ  корпусомъ  были 
въ  началѣ  нескладны  и  угловаты,  но  скоро  закруглились 
и  на  нихъ  появились  сперва  легкія  выемки  для  облег¬ 
ченія  движенія  смычка,  а  число  струнъ  скоро  увеличи¬ 
лось.  По  описанію  Іеронима  Моравскаго  (ХШ  п.)  рубеба 
имѣла  двѣ  струны,  шелла  пять,  изъ  которыхъ  двѣ  на¬ 
ходились  сбоку  грііФа,  какъ  на  спѵііі  и  могли  быть 
употребляемы  только  какъ  пустыя.  Реѣ  эти  инструменты 
обходились  безъ  ладовъ,  т.  е.  тоненькихъ  реекъ,  кото¬ 
рыми  отграничивались  ступени  гаммы  на  грііФѣ,  такъ 
что  играющему  нужно  было  только  брать  струну  за  ними, 
чтобы  получить  вѣрный  звукъ.  Эта  особенность  лютші 
была  перенесена  на  смычковые  поводимому  только  въ 
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XIV  в.  Что  подтверждается  тѣмъ,  что  около  того-же  вре¬ 
мени  свойственное  лютнямъ  и  вообще  инструментамъ 
не  смычковымъ,  отверстіе  по  срединѣ  („роза1'),  появ¬ 
ляется  н  на  смычковыхъ.  Древнѣйшіе  инструменты  имѣли 
вмѣсто  того  справа  и  слѣва  отъ  подставки  прорѣзы  въ 
Формѣ  буквы  С.  обращенные  одинъ  къ  другому.  Нерѣдко 
встрѣчались  инструменты  съ  подобными  же  прорѣзами 
по  четыремъ  угламъ.  Лютне  -  скрипки  (не  имѣвшія  однако 
выпуклаго  корпуса  лютни)  имѣли  иногда  четыре  угловыя 
вырѣзки  вокругъ  розы.  Ни  одинъ  классъ  инструментовъ 
не  подвергался  такимъ  курьезны  мт.  экспериментамъ  и 
превращеніямъ,  какъ  смычковые!  Боковыя  выемки  бы¬ 
вали  иногда  такъ  широки  и  велики,  что  отъ  корпуса 
инструмента  оставалось  очень  немного  и  онъ  походилъ  на 
букву  X.  Число  струнъ  доходило  до  (5,  а  къ  приложеніи 
къ  лютневымъ  инструментамъ  еще  гораздо  болѣе.  Псе 
таки  въ  XIV  в.  выработался  извѣстный,  довольно  по¬ 
стоянный  типъ  конструкціи,  очень  близкій  къ  тепереш¬ 
нимъ  нашимъ  инструментамъ;  не  доставало  еще  мелкихъ 
выпуклостей  верхней  и  нижней  декъ;  линіи  внѣшней  Формы 
инструмента  совсѣмъ  закруглялись,  выемки  были  также 
полукруглыя  и  къ  шейкѣ  корпусъ  заострялся.  Зву¬ 
ковыя  отверстія  имѣли  Форму  буквъ  С,  обращенныхъ 
концами  внутрь  или  наружу.  Зти  віолы  дѣлались  четы¬ 
рехъ  н  даже  болѣе  величинъ  (дискантъ,  альтъ,  теноръ 
н  бассвіолы)  и  всегда  были  о  (і  струнахъ.  Всѣ  имѣли 
лады.  Бассвіола  извѣстна  подъ  названіемъ  віола  да  гамба 
(ОатЬе,  Киіеа;сще).  Послѣднее  усовершенствованіе,  дав¬ 
шее  послѣ  всѣхъ  изысканій  окончательную  Форму  кон¬ 
струкціи,  которой  послѣ  цѣлаго  ряда  столѣтій  рабски 
подражаютъ  въ  малѣйшихъ  деталяхъ,  было  сдѣлано 
приблизительно  въ  1480 — 1530  гг. 

вО.  Гдѣ  сіѣлано  послѣднее  усовершенствованіе  смыч¬ 
ковыхъ  инструментовъ? 

Въ  верхней  Италіи,  особенно  же  въ  Кремонѣ.  Теперь 
существуетъ  мнѣніе,  что  тамошніе  мастера,  кромѣ  своего 
искусства  и  отлпчиой  школы,  главнымъ  образомъ  по¬ 
тому  могли  произвести  лучшіе  инструменты,  что  имѣли 
въ  своемъ  распоряженіи  особенно  хорошій  сортъ  дерева 


(бальзамическая  ель).  Знаменитѣйшія  кремонскія  семей¬ 
ства  скрипичныхъ  мастеровъ  суть  Амати,  Гварнери  и 
Страдивари.  Впрочемъ,  время  ихъ  процвѣтанія  относится 
уже  къ  третьему  періоду  исторіи  музыки.  Только  стар¬ 
шіе  Амати  (Андрей,  старшій  Николай  и  Антоній)  рабо¬ 
тали  въ  XVI  в.;  знаменитѣйшіе  изъ  мастеровъ  суть 
Николо  Амати  (младшій  1590— 1684),  Джузеппе  Антоніо 
Гварнери  (1663  до  прибл.  1745)  и  Антоніо  Страдивари 
(1644—1737).  Всѣ  они  дѣлали  инструменты  но  образцу 
выработавшейся  около  1500  изъ  старой  диска, пвіолы 
1  скрипки,  сначала  только  въ  дискантовомъ  объемѣ  (ѵіо- 
Ііію)  скоро  также  и  въ  альтовомъ  ( ВгаІаеЬе  )  басо¬ 
вомъ  (ѵіоіоііссііо)  и  контробасовомъ  (ѵіоіопе). 

<0.  Существовали  смычковые  инструменты  съ  кла¬ 
віатурой? 

Да,  и  даже  въ  очень  раннее  время..  Уже  въ  X  в.  къ 
смычковому  инструменту  Формы  віолы  (съ  плоскимъ 
корпусомъ)  примѣнили  механизмъ,  похожій  па  монохордъ 
съ  клавишами.  Треніе  струны  производилось  посред¬ 
ствомъ  колеса,  обтянутаго  кожей  п  наканифоленнаго 
которое  вертѣли  за  ручку.  На  инструментѣ  было  двѣ  въ 
унисонъ  настроенныхъ  струны,  которыя  всегда  одно¬ 
временно  п  равномѣрно  захватывались  клавишами:  сверхъ 
того  были  двѣ  свободны н  струны,  постоянно  звучавшія 
и  дававшія  либо  унисонъ,  либо  квинту,  либо  октаву, 
іітотъ  инструментъ  п  теперь  еще  не  вполнѣ  исчезъ,  это 
такъ  называемый  ВгсМсісг  или  ВеШсіег;  въ  X— XII  пи. 
онъ  назывался  оршниструмь  (также  гармоніи,  симфонія! 
во  Франціи  съ  XI  в.  ѵіеііе,  какъ  прежде  называлась 
віола).  ІІгеЫеіег  ныла  въ  XII  в.  любимымъ  инструмен¬ 
томъ  диллетантовъ;  въ  прошломъ  столѣтіи  онъ  еще  разъ 
сыгралъ  выдающуюся  роль  при  Французскомъ  дворѣ 
(одновременно  съ  волынкой).  Сходнымъ  инструментомъ 
оылъ  существовавшій  короткое  время  въ  XV- XVI  вв. 
ЬсЫивзеШесІеІ  съ  клавіатурой  пеболыиаго  объема  для 
лѣвой  руки,  а  въ  остальномъ  сходный  по  способу  игры 
со  скрипкой.  *  } 

Риманъ,  Г.  Катехизисъ. 


я.  МП.  л*  ВЪ  средніе  вѣка  классъ  «ЧІ- 

^аЗ^вихъ^Г^е  нсего  ,п— ся 
„а«яь“я  ар'»  (РвяНег,  кМ,  хрв.ъ- 

идя  четырехугольныхъ,  на  которых  Р  1  особый 

„ѵ„  пукахъ  Въ  Германіи  называли  ротта ,  осооьш 
"™рох?™“  вы»  видъ,  быть  можетъ  вроиеходивтй 
отъ  ?ЭІІ».0Й  с™іь  (Сѣгойа),  на  которой 
же  иногда  беаъ  смычка,  щипкомъ,  какъ  ото  вя,“°„сы. 

Ж  ‘иеГрунъ , Также  Т.&  Іверешедше*  отъ 
древнихъ),  а  Гукбальдъ  гір'д'ы 

ІТеТеяЮ  на  западѣ  « 
.вѣстна  грекамъ  и  римлянамъ,  но  ьа-жетея  с|іачаіа 

Г  иГанГ  нТ«-ТЖ  откуда  она  въ  ХІѴв. 
распространилась  на  всю^Б'фОну  и  аПРакивъ 

гейЭЕЭЭй 

г;-  ^  ~ 


39 


тогда  прибавили  еще  второй  ящикъ  кромѣ  перваго  и 
получили  басовую  лютню  или  АгсЫіиіо ,  и  наконецъ  раз¬ 
дѣлили  оба  ящика  второй  шейкой  въ  нѣсколько  Футовъ 
длины  и  подучилась  сЫЬаггопс ,  вышиною  въ  роетъ 
человѣка. 

72.  Перешло  ли  увеличеніе  числа  струнъ  и  на  смыч¬ 
ковые  инструменты ! 

Да.  Впрочемъ,  свободныя  пустыя  струны  составляли 
прежде  принадлежность  смычковыхъ(СЬі-оМа,Ѵіе11а,Ог§;а- 
пізігГит)  н  уже  отъ  нихъ  перешли  къ  лютнямъ,  между 
тѣмъ  какъ  на  смычковыхъ,  за  исключеніемъ  І)геЫеіег, 
онѣ  вышли  изъ  употребленія.  Впослѣдствіи,  въ  эпоху 
опытовъ  съ  конструкціей  смычковыхъ  инструментовъ, 
въ  XIV— XV  вв.  эти  свободныя  струны  опять  къ  нимъ 
возвратились,  происшедшіе  отъ  того  многострунные 
инструменты,  распространенные  въ  XVI— XVII  вв.  на¬ 
зывались  лирами.  Лиры  были  различныхъ  величинъ: 
ручная  лира  (Ьіга  ба  Ьгассіо)  съ  7  грикными  и  2  сво¬ 
бодными  струнами,  —  басовая  лира  (Ьіга  ба  цатЬа)  съ 
12  струнами  и  2  свободными, —  и  контробасоная  лира 
(АгсЬіѵіоІа  ба  Ига,  Ьіга  ^гапбе'йли  Ьігопе^  или  Ассогбо) 
на  которой  число  струнъ  доходняо/до  24.  Это  семейство 
инструментовъ  также  какъ  лю'шш  и  в|оіы|ісо  скрипкой 
включительно),  составляли  въ уіонцѣ  зтпгоі  времени  (въ 
XVI  в.»  полный  квартетъ.  I /  I  ‘  I 

73.  Существовало  ли  ■Ценности  или  же  было 
нововведеніемъ  такое  стремленіе  дѣлать  шГо  всякаго 
чина  инструментовъ  цѣлыя  семейства,  т.-е.  предста¬ 
вителей  четырехъ  родовъ  голоса  (сопрано,  альтъ,  те¬ 
норъ,  басъ)  и  даже  болѣе. 

Греки  имѣли  мужскія,  дѣвическія  и  дѣтскія  Флейты, 
т.-е,  они  дѣлали  авлосъ  трехъ  величинъ;  быть  можетъ 
лира  и  китара  имѣли  между  собою  такое  же  соотношеніе, 
какъ  лютня  и  теорба;  кромѣ  этого  древняя  эпоха  была 
чужда  подобныхъ  стремленій.  Духовые  инструменты 
Въ  продолженіе  всѣхъ  среднихъ  вѣковъ  дѣлались  различ¬ 
ныхъ  величинъ,  что  же  касается  смычковыхъ  строемъ 
ниже  нашего  альта,  то  они  едва  ли  существовали  ранѣе 
■эпохи  расцвѣта  контрапункта.  Только  въ  скульптурахъ 
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XII  в.  появляются  инструменты,  на  которыхъ  играютъ 
сидя,  какъ  на  віолончели,  п  держа  ихъ  между  колѣнъ, 
такъ  какъ  они  были  слишкомъ  велпкп,  чтобы  присло¬ 
нить  къ  подбородку  или  къ  плечу.  Это  вполнѣ  естест¬ 
венно:  потребность  въ  низкихъ  басовыхъ  инструментахъ 
могла  явиться  тогда,  когда  многосложныя  сочиненія  на¬ 
чали  исполнять  съ  помощію  инструментовъ  для  усиленія 
голосовъ  или  для  замѣны  ихъ.  Желаніе  имѣть  при  этомъ 
однородный  звуковой  колоритъ,  а  не  связывать  проти- 
вуположные  элементы,  выгодно  свидѣтельствуетъ  о  му¬ 
зыкальномъ  вкусѣ  той  эпохи.  Та-же  причина  приводила 
къ  устройству  цѣлыхъ  хоровъ  духовыхъ  инструментовъ, 
особенно  Флейтъ,  дудокъ,  крумгориовъ,  рожковъ  и 
тромбоновъ. 

74.  Какія  флейты  были  въ  средніе  вѣка? 

Главнымъ  образомъ  бывшія  уже  у  египтянъ  прямыя 
Флейты  (ЗсЬпаЬеІ-ІІбІеп)  и  поперечныя,  т.-е.  инструменты 
съ  мундштукомъ  и  безъ  него.  Первыя  изъ  шіхъ  суще¬ 
ствовали  также  въ  нѣсколькихъ  видахъ,  какъ  прямыя 
Флейты,  (бсЬпаЬеІІІбІе,  ВІосІіІІбІе,  Француз.:  1''1іі(е  а  Ьес 
или  ПіЦе  «Іоисе,  ит.  Еіаиіо  сіоісе),  швогель  (ЬсЬхѵіецеІ, 
8сЬ\ѵіц>ч:І  нт.  д.  Фр.,  Егезіеі  или  Кгезііан),  ВиззрГеіГе  (Киіз- 
ріре,  НаизсІірГеНе).  Швегель  былъ  инструментъ  сь  весьма 
ограниченным'!,  объемомъ  (2  отверстія)  и  на  немъ  играли 
одной  рукой,  между  тѣмъ  какъ  другая  была  занята  ба¬ 
рабаномъ  (еще  и  теперь  употребляемымъ  въ  Провансѣ 
подъ  названіемъ  ваІоиЬеЛ).  О  КаизсіірГеіГе  намъ  извѣ¬ 
стно,  что  она  была  мала,  съ  4  отверстіями,  но  посред¬ 
ствомъ  закрытія  части  или  всего  устья,  могла  быть 
употребляема  какъ  закрытая,  причемъ  объемъ  ея  внизу 
увеличивался.  Вѣроятно  на  ней  силенъ  былъ  третій 
обертонъ  (квинта  октавы);  теперь  существующій  ре¬ 
гистръ  трубокъ  въ  органѣ  того  же  названія  (смѣшанный 
голосъ,  3  и  4  обертоны)  допускаетъ  возможность  такого 
предположенія.  Поперечныя  Флейты,  кажется,  были  преж¬ 
де  особенно  любимы  въ  Германіи  и  ІІІнейцаріи,  потому 
что  во  Франціи  ее  называли  Г'Ше  аііеташіе,  по-англій¬ 
ски  Оегтан  ІІнЬе,  а  въ  Германіи— Швейцарской  (8сЬ\ѵеі- 
ІхегрІеі(Г).  Всѣ  эти  виды  Флейтъ  долгое  время  дѣлались 
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различной  величины,  въ  полныя  семейства  развились 
въ  ХІ\  —  XV  вв.  только  Флейты  съ  мундштукомъ  и 
поперечныя;  въ  обоихъ  видахъ  были  дискантовыя,  аль¬ 
товыя,  (или  теноровыя)  и  басовыя  Флейты,  сверхъ  того 
еще  маленькая  (ріссоіо)  октавная  Флейта  для  удвоенія 
дисканта  вверхъ. 

75.  Какіе  духовые  инструменты  съ  тростей  мм  и  .мунд¬ 
штуками  были  извѣстны  въ  средніе  вѣка? 

Старѣйшіе  изъ  упоминаемыхъ  были  свирѣли  (8сЬа1- 
теі).  Епископъ  Изидоръ  Севильскій  (  г  63(5)  называетъ 
ихъ  саіатиз  (но  нѣмецки  ..І1а1т“  стебель,  соломина). 
Англійскій  позтъРобсртъ  У асъ  въ  своемъ  романѣ  Брутъ 
(1115)  говоритъ  о  СЬаІетіах,  другія  Формы  названія  суть 
СЬаІешеІІе  и  СЬаІётіе,  нѣмецкое  ЗсЬаІйіеу  есть  конечно 
только  Фонетическая  передача  Французскаго  названія. 
Вмѣстѣ  съ  тѣмъ  встрѣчается  уже  волынка  съ  названіями 
Миза,  Согиашиза,  Ріѵа,  по  Фр.  Согпстнзе,  впослѣдствіи 
МазеПе.  а  также  ВутрЬопіа  (нспорч.  СІііГопіе,  /атріщпа). 
Оба  эти  вида  въ  концѣ  среднихъ  вѣковъ  существовали 
различныхъ  величинъ.  Крупнѣйшіе  виды  получили  по 
Франціи  названіе  бобмарды  (ВотЬагйе,  ит.  ВошЬаггіо, 
нѣм.  Вошііагі,  Воштегі,  Роттег),  между  ними  различали 
обыкновенныя  басовыя  бомбарды  (ВаззЬотЬагІ)  контра¬ 
басовыя  (ПорреІііиіпіЬошЬаіѣ,  нт.  ВошЬагсІопе),  теноро¬ 
выя  или  ВаззеіЬошІіагІ  (пт.  Хісоіо),  альтовыя  ( ВотЪагіо 
ріссоіо)  п  наконецъ  свирѣль,  какъ  наименьшій  видъ, 
называвшійся  но  ит.  также  ВопіЪагіІіпо.  На  всѣх’і,  этихъ 
инструментахъ  играли  съ  помощію  двойнаго  тростеваго 
мундштука,  который  вставляли  въ  чашеобразный  мун¬ 
дштукъ,  слѣдовательно  не  такъ,  какъ  нъ  теперешнихъ, 
происходящихъ  отъ  нихъ  инструментахъ  (гобой  и  Фа¬ 
готъ!,  на  которыхъ  берутъ  трость  прямо  въ  ротъ; 
наибольшіе  виды  былп  такъ  длинны,  что  при  шествіяхъ 
и  т.  и.  передъ  играющими  должны  были  идти  особые 
носильщики,  державшіе  ихъ  черезъ  плечо.  Какъ  извѣс¬ 
тно  въ  1539  г.  каноникъ  АФраніо  изъ  Феррары  напалъ 
на  мысль  согнуть  басовую  бомбарду,  имѣвшую  болѣе 
8  Футовъ  длины,  вдвое,  въ  одну  связку  (Вііпсіеі,  Еа^оССо) 
т.  е.  въ  сущности  изобрѣлъ  теперешній  Фаготъ;  но  бом- 
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барды  долгое  время  еще  существовали  вмѣстѣ  съ  Фа¬ 
готомъ,  называвшимся  также  за  свой  мягкій  тонъ  Воігіап 
(ОиІсіапѴ,  не  должно  смѣшивать  этого  названія  съ  гораздо 
болѣе  старыми  І)оигаіпе,  І)о1сап,  означавшими  прямую 
Флейту  большаго  размѣра.  Въ  теченіе  XVI  в.  невидимому 
уничтожили  чашечный  мундштукъ  шалмен  и  бомбарды, 
вслѣдствіе  чего  средства  выразительности  чрезвычайно 
увеличились;  названіе  ВсЬаІтеі  исчезло  совершенно  и 
было  замѣнено  Французскимъ  ІІаиІ  Ьоіз  (высокій  дере¬ 
вянный  инструментъ),  перешедшимъ  почти  безъ  перемѣны 
въ  другіе  языки  (нѣм  НоЬое,  нт.  ОЪоё,  аііг.  НаиіЬоу, 
русск.  Гобой).  Вмѣсто  прежнихъ  альтовой  и  теноровой 
бомбарды  появились  болѣе  низкія  разновидности  гобоя, 
а  именно:  малой  терціей  ниже  ОЪое  іГашоге,  а  квинтой 
ниже  ОЪое  сіа  сассіа;  усовершенствованный  видъ  пос¬ 
лѣдняго  называется  теперь  англійскимъ  рожкомъ  (Сог 
аіщіаіз,  Сото  іпціезе,  ЕпдІівсЪ  Нот).  Замѣной  болѣе 
низкихъ  бомбард'ь  явились  различные  виды  Фагота,  а 
именно:  звучащій  квинтой  ниже  квинт-  или  тенорфпготъ 
(теперь  устарѣвшій)  и  октавой  ниже,  контрафаготъ.  Старое 
названіе  ВакеЫ  или  Капкек  (Фр.  Сегѵеіаз)  относилось  къ 
складной  бомбардѣ,  изобрѣтенной  (до  уничтоженіи  ча¬ 
шечнаго  мундштука)  АФраніосомъ  и  есть  слѣдовательно 
синонимъ  нт.  Еа'ооЦо.  Французскій  СоиПаиб  относится 
также  сюда,  какъ  итальянское  ВпззапеПі  и  нѣмецкая  йог- 
(Іине,  обѣ  употребительныя  въ  четырехъ  величинахъ. 
Всѣ  эти  инструменты  имѣли  особенности  въ  конструк¬ 
ціи,  которыя  теперь  уже  неизвѣстны  въ  точности.  Выв¬ 
шее  въ  началѣ  большимъ,  число  сгибонъ,  уменьшилъ 
К.  Денисръ,  изобрѣтатель  кларнета.  Средневѣковая  во¬ 
лынка  (8аскрГеіГе)  имѣла  то  преимущество  передъ  древ¬ 
ней  (ассирійской),  что  въ  ней  были  прибавлены  двѣ  или 
три  басовыя  трубки  (®р.  Вошчіопз,  англ.  Бгопез).  На¬ 
ибольшій  видъ,  называвшійся  въ  Германіи  „ (Ігоззег 
Воск“  имѣлъ  одну  добавочную  трубку  контра  (і  или 
большое  С:  слѣдующій  по  величинѣ  видъ  „пспарегріеи 
имѣлъ  двѣ  (  Ь:  Г),  „Ніітте1е1іеп“  также  двѣ  (  (  е  )  и 
Нік1еѵа  три  ( ез'  Ь'  ез" ).  Волынка  шотландскихъ  гор¬ 
цевъ  надувалась  черезъ  трость  играющимъ  какъ  и  ан¬ 
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тичная;  эта  Форма  осталась  любимой,  хотя  къ  ней 
прибавились  еще  маленькіе  мѣхи,  которые  играющій 
держалъ  подъ  мышкой  и  управлялъ  ими.  Волынка  была 
родственна  ВгеЫеіег’у  и  вмѣстѣ  съ  послѣднимъ  вошла 
еще  разъ  въ  моду  во  Франціи  въХѴІІІ  в. 

7(5.  Къ  какому  разряду  инструментовъ  принадлежали 
распространенные  въ  средніе  вѣка  крумгорпн.  (Кгшшп- 
Ьбгнег)? 

Также  къ  духовымъ  инструментамъ  съ  двойной  тро¬ 
стью,  ихъ  главное  отличіе  отъ  свирѣлей  и  бомбардъ 
заключалось  во  внѣшней  Формѣ,  сильно  искривленной 
согласно  съ  названіемъ.  Въ  XVI — XVII  вв.  инстру¬ 
менты  эти  дѣлали  четырехъ  величинъ:  дискантовые, 
альтовые,  теноровые  и  басовые.  Этотъ  инструментъ  не 
получилъ  дальнѣйшаго  развитія. 

77.  Существовалъ  ли  кларнетъ  тогда,  хотя  бы  въ 
несовершенной  формѣ? 

Можетъ  быть.  Неизвѣстно  время  происхожденія  Фран¬ 
цузской  Сііаішпеаи  (который  Глюкъ  вводилъ  неоднократ¬ 
но  послѣ  того,  какъ  настоящая  Зсііаітеі  давно  уже 
превратилась  въ  гобой),  имѣвшей  характеристичныя  осо¬ 
бенности  кларнета:  коническій  раструбъ  и  простой  откры¬ 
вающійся  языченъ.  Самый  кларнетъ  относится  уже  къ 
новому  времени. 

78.  Какъ  въ  средніе  вѣка  былъ  представленъ  классъ 
инструментовъ  съ  чашечнымъ  мундштукомъ  (безъ  язы¬ 
чковъ)? 

Рожками,  трубами  и  тромбонами  съ  нѣсколькими  пер¬ 
вобытными  пастушескими  инструментами,  особенно  но 
всей  вѣроятности  весьма  древнимъ  альпійскимъ  рожкомъ. 
Рожокъ  (нѣм.  2іпк,  ит.  СогиеЫо  лат.  ЪіЬииз,  Іліісеп) 
состоялъ  изъ  деревянной  трубки  съ  мундштукомъ  изъ  бука 
или  слоновой  кости  и  извѣстнымъ  числомъ  (5)  отвер¬ 
стій.  Меньшіе  виды  рожка  (СогпеЫо  сІігіМо,  СогпеМо  іпиіо, 
ЗШІег  2іпк,  ѴѴеіззег  2іпк)  были  прямые,  а  большіе  (Сог- 
пеЦо  сигѵо,  СогпеМо  зіогіо,  Согпоп,  Огоззег  2іпк,  Кгиш- 
тег  2іпк,  Зсіпѵагхег  2іпк)  загнутые,  также  съ  нѣсколь¬ 
кими  изгибами,  составленные  изъ  двухъ  выдолбленныхъ 
кусковъ  дерева  и  обтянутые  кожей.  Въ  1590  г.  каноникъ 
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Гильомъ  изъ  Океерра  усовершенствовалъ  послѣдній  видъ 
и  сдѣлалъ  изъ  него  серпентъ  (ЗегргнМ,  гораздо  позже 
вытѣсненный  офиклеидомъ;  въ  серпентѣ  шейка  (3)  п 
крышка  были  изъ  мѣди.  Рожки  оставались  въ  употребленіи 
у  городскихъ  трубачей  (йіпкепівіеп)  до  XVIII  в.  Грубы 
долгое  время  оставались,  какъ  и  въ  древности,  прямыми, 
но  приготовлялись  изъ  металла.  Вегеиій  Ренатъ  Флавій 
(около  375)  опредѣляетъ  такъ  еще  въ  своей  Ерііоте 
тяІіЦіІіошші  геі  тіІіЬагіз:  „ТиЬа  іціае  «Іігесіа  арреііаіиі-. 
Тромбонъ  же  онъ  знаетъ  уже  какъ  загнутый  пнстру- 
ментъ:  Іінссіва  сріае  іи  зетеі  іряаш  ипо  сігсиіо  Пес- 
Ііиіг1'-.  Тогъ  же  писатель  упоминаетъ  о  рогѣ  (Согни), 
дѣлавшемся  изъ  рога  зубра  съ  серебряной  оправой. 
'Грубы  и  воловьи  рога  были  и  долгое  время  оставались 
натуральными  инструментами,  но  трубу  вскорѣ  стали 
сгибать  по  образцу  тромбона,  тромбонъ  же  получилъ 
раздвижной  механизмъ  и  имѣлъ  слѣдовательно  прибли¬ 
зительно  теперешнюю  конструкцію.  Груба  называлась 
въ  XVI  в.  Сіаггпо,  Сіагеіа,  или  ТгошЬа,  но  нѣмецки 
ТгатіпсЬ,  ЕеШгиттек.  Газницу  между  трубой  и  тром¬ 
бономъ  видѣли  только  въ  величинѣ,  что  доказывается 
итальянскимъ  названіемъ  ТготЬоие,  т.  е.  большая  тру¬ 
ба.  Труба  есть  не  что  иное,  какъ  дискантовый  тром¬ 
бонъ;  выдвижной  механизмъ  удержался  до  нашего  вре¬ 
мени  въ  англійской  Зііііс  ігишрсі.  Остальные  три  вида: 
альтовый,  теноровый  и  басовый  тромбоны  существуютъ 
и  теперь  какъ  въ  XVI  в.  Наша  валторна  кажется  была 
совсѣмъ  неизвѣстна  въ  средніе  вѣка,  но  въ  концѣ  нхъ 
она  появилась  во  Франціи  въ  видѣ  охотничьяго  рота 
(Тгоіпрс  ііе  сказзе).  Альпійскій  рожокъ  и  другіе  инстру¬ 
менты  начала  среднихъ  вѣковъ,  изготовлявшіеся,  какъ 
можно  судить  по  рогу  Роланда — Олифанту,  изъ  слоновой 
кости,  едва  ли  играли  роль  въ  искусствѣ,  они  какъ  и 
древнѣйшій  ТгіЬопзІюгп  Харона,  могли  издавать  только 
нѣсколько  натуральныхъ  тоновъ. 

79.  Какіе  ударные  инструменты  были  извѣстны  въ 
средніе  вѣка? 

Литавры  („Нееграикепа,  въ  концѣ  этого  періода  уже 
съ  простѣйшими  приспособленіями  для  настраиванія), 
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большой  н  малый  барабаны,  колокола  (даже  цѣлые  на¬ 
боры  колокольчиковъ,  Оіоекепзріеіоп,  Хоіае,  Тішіп- 
паЬііІа,  очень  любимые  въ  монастыряхъ  еще  въ  X  в.; 
также  маленькія  литавры,  называвшіяся  СушЬаІа,  под¬ 
бирались  такимъ  же  образомъ  монахами  въ  X — XII  гів.) 
Существующая  н  теперь  такъ  называемая  соломенная 
гармоника  (8іго1і(іе<1е1),  ударный  инструментъ  съ  гаммой 
настроенныхъ  деревянныхъ  палочекъ,  лежащихъ  на  со¬ 
ломенной  подкладкѣ,  былъ  иоішдимому  извѣстенъ  еще 
въ  средніе  вѣка,  такъ  какъ  св.  Нпр, тунгъ  упоминаетъ 
(1511)  о  „Яіго  Кісіеі  “ . 

•80.  Существовали  въ  средніе  вѣки  сочетанія  мно¬ 
гих!.  инструментовъ  вродѣ  нашего  оркестра? 

Нѣтъ.  Только  въ  концѣ  этого  періода  невидимому 
является  пониманіе  красоты  смѣшенія  различныхъ  тем¬ 
бровъ.  Въ  началѣ  среднихъ  вѣковъ,  до  развитія  поли¬ 
фоніи,  подобная  мысль  конечно  не  могла  существовать, 
самое  большое  если  могли  дойти  до  соединенія  нѣс¬ 
колькихъ  инструментовъ  въ  унисонъ  или  въ  октаву, 
усиливая  ритмъ  и  звукъ  ударными  инструментами,  какъ 
*  дѣлалось  уже  въ  древности.  При  народныхъ  праздникахъ, 
церемоніяхъ  п  т.  и.  скорѣе  могла  примѣняться  пооче¬ 
редная  пгра,  нежели  совокупная.  Трубадуры,  менестрели 
и  бродячіе  музыканты  играли  почти  всегда  поодиночкѣ, 
но  когда  развился  контрапунктъ  и  создались  полифони¬ 
ческія  произведенія  высокаго  художественнаго  достоин¬ 
ства,  то  инструментами  пользовались  для  усиленія  или 
для  замѣны  недостающихъ  голосовъ,  а  потомъ  стали 
исполнять  вокальныя  сочиненія  на  инструментахъ.  Для 
втого  употреблялось  не  собраніе  различныхъ  инстру¬ 
ментовъ  а  одно  нхъ  какое  либо  семейство.  Такимъ  об¬ 
разомъ  всѣ  любимые  роды  струнныхъ  и  духовыхъ  ин¬ 
струментовъ  стали  дѣлать  въ  различномъ  строѣ,  соот¬ 
вѣтственно  голосамъ  и  вмѣстѣ  употребляли  инструменты 
только  одного  семейства  (віолы,  отъ  „Веззиз  сіе  ѵіоіе,1'- 
скрипки,  до  Ѵіоіа  (Іа  ОашЬа  и  Ѵіоіопе,  лютни  —  отъ 
(^иіпіегпа  до  басовой  лютни,  Флейты  всѣхъ  величинъ, 
Свирѣлевыя  до  ВорреЦиіпІропітег ,  Кгиттіібгпсг’ы 
всѣхъ  родовъ;  рожки  до  ЗегрепГа,  трубы  п  тромбоны. 


ГЛАВА  IV. 


Инструменты  новаго  времени. 

81.  Увеличилось  ли  послѣ  1600  общее  число  инстру¬ 
ментов'!.; 

Нѣтъ.  Хотя  отдѣльные  типы  инструментовъ  (клар¬ 
нетъ,  валторна,  Віщеііюгп,  с&ксофонъ,  корнетъ,  туба) 
появились  вновь,  а  другіе  болѣе  или  менѣе  усовершен¬ 
ствовались  (всѣ  духовые,  трубы,  ар«*а,  Фортепіано* 
органъ  ),  за  то  значительное  число  средневѣковыхъ 
инструментовъ  постепенно  совсѣмъ  исчезло  (віолы,  лют- 
нескрипки,  лиры,  лютни,  рожки,  прямыя  Флейты,  крум- 
горны  и  т.  д.). 

Н2.  Проявилось  ли  въ  новое  время  стремленіе,  какъ 
вт.  концѣ  среднихъ  вѣковъ,  строить  изъ  всякаго  тина 
инструментовъ  цѣлыя  семейства? 

Пѣтъ.  Изъ  существовавшихъ  уже  семействъ  сохра¬ 
нились  весьма  немногія,  а  именно:  изъ  смычковыхъ— 
инструменты  скрипичнаго  типа,  а  тромбоны  съ  трубами, 
да  гобои  съ  Фаготами  въ  полномъ  видѣ,  между  тѣмъ 
какъ  низкія  Флейты  совсѣмъ  исчезли,  а  изъ  лютней 
дошли  до  насъ  только  остатки  въ  видѣ  мандолины  и 
гитары.  Только  въ  послѣднее  время  (XIX  в.)  опить 
воскресла  мысль  о  созданіи  цѣлыхъ  семействъ  и  нѣко¬ 
торыя  новыя  возникли  частію  въ  полномъ  видѣ  (саксгор¬ 
ны,  саксофоны,  сакстромбы),  а  частію  въ  неполномъ 
(кларнеты). 

83.  Развѣ  въ  нашемъ  столѣтіи  оставляется  сочетаніе 
различныхъ  оттѣнковъ  звука  и  возвращаются  опять  къ 
однообразной  окраскѣ  инструментовъ? 

Нѣтъ  н  да.  Роскошная  окраска  оркестра  не  только 
удерживается,  но  и  постоянно  обогащается  еще  дальше, 
а  въ  то-же  время  посредствомъ  сохраненія  старыхъ  и 
созданія  новыхъ  семействъ  инструментовъ  является  воз¬ 
можность,  смотря  по  надобности  и  желанію,  ограничи¬ 
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ваться  для  цѣлаго  сочиненія  иди  отдѣльныхъ  мѣстъ 
полной  гармоніей  однородныхъ  инструментовъ. 

84.  Когда  кларнетъ  вошелъ  въ  составъ  оркестра? 

Онъ  изобрѣтенъ  вѣроятно  около  1590  г.  Кристофомъ 

Денверомъ  къ  Нюрнбергѣ,  тѣмъ  же  самымъ,  который 
уменьшилъ  число  сгибовъ  Фагота  (бІоскГа^оІІ),—  или  же 
выработанъ  имъ  изъ  Французской  сііаіишеаи  (см.  77). 
Низкій  регистръ  (первоначально  единственный)  сохра¬ 
нилъ  названіе  стараго  инструмента  (8с1іа1піеі,  свирѣль), 
а  высокій  получилъ  названіе  высокой  трубы  соло(СІагіпо), 
постепенно  имъ  замѣненной  и  передававшей  ему  свое  на¬ 
званіе  въ  уменьшительной  Формѣ  (СіагіпеМо  значитъ 
маленькій  Сіагіпо). 

85.  Дѣлался  ли  кларнетъ  въ  различныхъ  діапазо¬ 
нахъ? 

Да,  мало  но  малу  явились  высокіе  н  низкіе  виды;  на 
ряду  съ  кларнетомъ  С  существовали  кларнеты  въ  1), 
Ез,  К  и  А  в  (маленькіе  кларнеты),  а  также  низкіе  въ  Н, 
В  н  А,  въ  альтовомъ  регистрѣ  были  инструменты  въ 
Р  (бассетгорнъ)  и  Ев,  басовые— въ  В  и  А.  Ваесклар- 
неты  въ  А  суть  новѣйшіе,  появившіеся  только  въ  пар¬ 
титурахъ  Вагнера.  Контрабасекларнетъ  Ад.  Сакса  не 
вошелъ  въ  общее  употребленіе.  Бассетгорнъ  теперь  уже 
не  употребляется,  а  альтовый  кларнетъ  Ев  встрѣчается 
только  въ  англійской  военной  музыкѣ.  Кларнетъ  Ез 
составляетъ  необходимую  принадлежность  военныхъ  ор¬ 
кестровъ,  —  болѣе  высокіе  едва  ли  встрѣчаются,  а  Б 
кларнетъ  въ  единичныхъ  случаяхъ  появляется  въ  опер¬ 
номъ  оркестрѣ.  Вообще  въ  оркестрѣ  теперь  употреби¬ 
тельны  только  кларнеты  С,  В,  А  п  басскларнеты  В  и  А; 
наиболѣе  употребителенъ  В  кларнетъ. 

86.  Когда  изобрѣтена  валторна? 

Вегецій  Ренатъ  Флавій  въ  IV  в.  ісм.  78)  упоминаетъ 
уже  о  загнутыхъ  въ  кругъ  мѣдныхъ  инструментахъ  подъ 
названіемъ  Виесіпа,  т.-е.  Розаипе,  тромбонъ.  Названіе 
н  инструментъ  нужно  раздѣлять  въ  исторіи,  т.-е.  проис¬ 
хожденіе  валторны  можно  такимъ  же  образомъ  возвести 
до  Виесіпа,  какъ  и  происхожденіе  трубъ  до  древней 
тубы.  Безъ  сомнѣнія  всѣ  античные  и  средневѣковые 
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мѣдные  инструменты  сравнительно  съ  нашими  имѣли 
высокій  строй  и  были  незначительной  величины.  Еги¬ 
петскія  и  еврейскія  трубы  и  тромбоны  были  едва  ли 
длиннѣе  четырехъ  Футовъ,  но  вѣроятно  мензура  дѣла¬ 
лась  такая,  что  на  нихъ  можно  было  брать  ихъ  самый 
низкій  звукъ,  т.-е.  но  теперешнимъ  понятіямъ  они  были 
по  ихъ  объему  не  трубами,  а  Корнеттами  или  сигналь¬ 
ными  рожками.  Внссінеп  также  были  не  длиннѣе  высо¬ 
кихъ  трубъ.  Охотничій  рогъ,  какъ  его  изображаетъ 
Вирдунгъ,  имѣлъ  только  одинъ  оборотъ  и  поэтому  былъ 
короткій.  Измѣненіе  мензуры,  давшее  трубѣ  ей  трескучій 
звукъ,  рогу  его  страстную  мечтательность,  тромбону  его 
силу,  дѣлало  постепенные  успѣхи  отъ  вѣка  къ  вѣку. 
Употребленіе  самыхъ  низкихъ  звуковъ  сдѣлалось  затруд¬ 
нительнымъ  или  даже  невозможнымъ  и  пришлось  для 
полученія  низкаго  регистра  удвоить  длину  канала.  Быть 
можетъ  опредѣленію  наиболѣе  соотвѣтствующей  длины 
помогало  упоминавшееся  раньше  стремленіе  къ  полнымъ 
комплектамъ  каждаго  вида  инструментовъ.  Нельзя  пред¬ 
положить,  чтобы  рогъ  нашего  времени  развился  изъ 
античныхъ  бычачьихъ,  бараньихъ  роговъ  въ  видѣ  сред¬ 
невѣковаго  охотничьяго  рожка;  скорѣе  можно  допустить 
его  происхожденіе  отъ  забытыхъ  теперь  рожковъ (йіпкеп). 
Настоящій  рогъ.  т.-е.  инструментъ  въ  нѣсколько  обо¬ 
ротовъ,  называвшійся  Тгоіпре  бе  сЬаззе  или  Сот  бе 
сііаззе  (охотничій  рогъ)  мы  встрѣчаемъ  въ  XVII  в.; 
Мерсенкъ  (1637)  даетъ  самому  большому  виду  длину 
около  7  Футовъ,  это  былъ  бы  теперешній  рогъ  въ  вы¬ 
сокое  I).  І'раФъ  Сноркъ  привезъ  въ  концѣ  столѣтія  въ 
Германію  этотъ  инструментъ.  Первой  партитурой,  гдѣ 
встрѣчается  Тгоіпре  бе  сііаззе,  была  „Ргіиссззе  б  ЕІібе 
Люлли  (1664).  Партитуры  Наха  и  Генделя  представля¬ 
ютъ  валторнамъ  такія  требованія,  какимъ,  какъ  извѣст¬ 
но,  теперешніе  валторнисты  едва  могутъ  удовлетворить. 
Первоначальный  главный  строй  валторнъ  былъ  І)ч1иг 
(какъ  н  трубъ,  литавръ,  гобоевъ,  съ  самаго  начала 
употреблявшихся  въ  соединеніи  съ  валторнами,  а  также 
іі  Флейтъ).  Но  вскорѣ  явились  валторны  въ  Ез,  К,  С  н 
низкія  С  и  В,  а  наконецъ  (передъ  введеніемъ  хромати¬ 


ческихъ  валторнъ)  имѣлись  всѣ  строи  отъ  С  до  низкаго 
А.  Кроны,  примѣнявшіяся  прежде  къ  трубамъ,  въ  1760  г., 
дрезденскій  валторнистъ  Антонъ  Іосифъ  Гампель  пере¬ 
несъ  на  валторну:  онъ  же  нашелъ  въ  1753  закрытые 
топы,  которые  отчасти  пополняли  недостающія  въ  на¬ 
туральной  гаммѣ  ступени.  Въ  Германіи  были  сдѣланы 
н  другія  усовершенствованія  валторны  (Віітпгаід,  сур¬ 
дины).  Въ  срединѣ  прошлаго  столѣтія  валторна,  или 
какъ  ее  позже  назвали  въ  отличіе  отъ  хроматическихъ, 
натуральная  валторна,  слѣдовательно,  уже  существовала 
и  въ  1765  явился  уже  первый  значительный  виртуозъ 
на  этомъ  инструментѣ,  Родольфъ. 

87.  Какіе  мѣдные  инструменты  были  въ  оркестрѣ"  въ 
прошломъ  столѣтіи? 

Кромѣ  валторнъ  только  трубы  п  тромбоны.  Трубы 
имѣли  совершенно  теперешнюю  Форму  >съ  продольными 
прямыми  сгибами)  и  дѣлались  въ  различныхъ  строяхъ 
отъ  высокаго  и  до  низкаго  А.  Они  ранѣе  валторнъ 
имѣли  кроны  для  регулированія  высоты.  Дѣлались  опыты 
брать  на  трубахъ,  какъ  на  валторнѣ,  закрытые  топы, 
но  они  скоро  были  оставлены  вслѣдствіе  плохаго  ихъ 
тембра.  Выдвижной  механизмъ  (1)іе  йи§ѵоггісЫип§)  былъ 
оставленъ,  и  только  въ  Англіи  онъ  удержался  въ  трубахъ. 
Само  собой  разумѣется,  что  выдвижная  труба  была  не 
что  иное,  какъ  дискантовый  тромбонъ.  Три  остальные 
вида  тромбона:  альтовый,  теноровый  н  басовый,  сохра¬ 
нили  свое  прежнее  устройство  и  остались  при  одномъ 
строѣ  (въ  Ез,  В  и  К).  Только  басовый  тромбонъ  кромѣ 
строя  Е  (кварттромбонъ)  бываетъ  еще  въ  Ез  (квинт- 
тромбонъ). 

88.  Какъ  выработались  изъ  натуральныхъ  теперешніе 
инструменты  сь  вентилями? 

Первая  попытка  пополнить  натуральную  гамму  мѣд¬ 
ныхъ  инструментовъ  ннымъ  способомъ,  кромѣ  раздвпж- 
наго  (тромбонъ)  механизма  состояло  въ  перенесеніи  съ 
деревянныхъ  на  мѣдные  инструменты  механизма  клапа¬ 
новъ.  Начало  этому  положилъ  въ  1770  г.  Кэльбель  въ 
Петербургѣ,  превратившій  сигнальный  рожокъ  (Віі&іе) 
посредствомъ  примѣненія  отверстій  съ  клапанами  въ 
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хроматическій.  Новый  инструментъ,  названный  КІарреп- 
Ьот  Виаіе  к  сіеі'з,  введенъ  во  Францію  оратьямн  ьра- 
унъ  изъ  Ганновера,  а  герцогомъ  Кентскимъ  (отцомъ 
королевы  Викторіи)  въ  англійскую  армію,  гдѣ  онъ  былъ 
названъ  КепШогп’омъ  (съ  6-8  клапанами).  Г  одство  его 
съ  рожками  2іпкеи  доказывается  употребленіемъ  для 
кентгорна  мундштука  изъ  слоновой  кости.  .Явившійся 
немного  позже  басовый  инструментъ  этого  типа,  офи- 
клеидъ  (съ  9  клапанами),  имѣлъ,  какъ  серпентъ  (  аь  - 
яіпк)  трубку  въ  Формѣ  8  подъ  мундштукомъ  Ооа  эти 
инструмента  были  вытѣснены  вентильными.  ОФИклендъ 
дѣлался  трехъ  величинъ,  высшая  изъ  которыхъ,  непра¬ 
вильно  называвшаяся  альтовымъ  офиклсидомъ,  достигала 

въ  басу  предѣловъ  тенороваго  тромбона  (въ  строѣ  1  до 

большаго  Б,  а  въ  строѣ  Кв-  большаго  Ц),  басовый  о*и- 
клендъ,  смотря  но  строю  (въ  О,  В,  Аз)  шелъ  «.о  кон- 
тра-Н,  А  и  (і,  а  контробасовый  или  моистреоФиклеидь 
даже  до  контра — Е  (въ  К)  или  I)  (въ  Ев).  Всякій  изъ 
трехъ  видовъ  имѣлъ  около  3  хроматическихъ  октавъ 
Эти  инструменты  очень  цѣнились,  такъ  какъ  въ  начал)! 
нашего  столѣтія  чувствовался  значительный  недосіаюі  . 
въ  басовыхъ  мѣдныхъ  инструментахъ  (въ  тромоонахъ, 
какъ  извѣстно,  первый  натуральный  тонъ  звучитъ  не¬ 
хорошо,  между  тѣмъ  какъ  въ  бюгельгорнахъ  онъ  полу¬ 
чается  легко).  Преимущества  ОФиклеидовъ  заключались 
въ  ихъ  подвижности  для  мелодическихъ  ходов  ь  всякаго 
рода,  недоступной  натуральнымъ  инструментамъ,  особе  - 
но  въ  низкомъ  регистрѣ  натуральной  гаммы.  Попытка 
Михаила  Вёггеля  въ  Аугсбургѣ  (1780  г.)  получить  по¬ 
средствомъ  двухъ  выдвижекъ,  по  крайней  мѣрѣ  въ  вер 
хнемъ  регистрѣ  трубы,  полную  хронапчепу»  гамму 
(Іпѵепііопз  -  (.готреЬе)  было  собственно  возвращеніемъ 
КЪ  прежнему,  ибо  выдвижной  механизмъ  давно  уже 

примѣнялся  къ  трубамъ,  но  былъ  Пѣнѣ)’ быт 

Труба  съ  клапанами  Вейдиигера  (1801  г.  въ  Вѣнѣ)  была 
только  перенесеніемъ  системы  клапановъ  на  настоящу  ю 
тоубѵ  Астэ  въ  Парижѣ  соединилъ  клапаны  съ  выд¬ 
вижнымъ  механизмомъ  и  обходился  при  этомъ  конечно 
съ  небольшимъ  числомъ  клапановъ.  На  идею  вентилей 
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прежде  веѣхъ  напалъ  англичанинъ  СІа^еЬ  (1790  г.), 
примѣнивъ  ихъ  къ  валторнѣ;  онъ  комбинировалъ  двѣ 
полныя  валторны,  одну  въ  I),  другую  въ  Ез,  такъ  что 
онѣ  обѣ  имѣли  общій  мундштукъ,  клапанъ  закрывалъ 
по  желанію  воздушный  каналъ  въ  той  или  другой. 
Этимъ  пріемомъ  онъ  получилъ  по  крайней  мѣрѣ  для 
верхней  октавы  инструмента (8 — 16 натур. тоновъ)  полную 
хроматическую  гамму,  хотя  нѣкоторыя  ея  ступени  тре¬ 
бовали  (посредствомъ  закрытія  и  т.  п.)  поправки.  Эта 
система  не  имѣла  успѣха.  Идея  силезца  Влюмеля  была 
счастливѣе;  вмѣсто  соединенія  цѣлыхъ  валторнъ,  онъ 
посредствомъ  простыхъ  вентилей  заставлялъ  воздухъ 
идти  не  прямо  въ  каналы  инструмента,  а  еще  черезъ 
одну  или  нѣсколько  добавочныхъ  трубокъ,  вставленныхъ 
посрединѣ.  Онъ  сдѣлалъ  свое  изобрѣтеніе  около  1813  г. 
и  продалъ  его  Генриху  Штёльцлю,.  который  сдѣлалъ 
его  общеизвѣстнымъ  въ  1815  г.  и  возбудилъ  къ  нему 
большое  вниманіе  Вентильгорны  Штбльцлн  имѣли  толь¬ 
ко  два  вентиля,  которые  были  дѣйствительны  только  для 
двухъ  верхнихъ  октавъ,  давая  полную  хроматическую 
гамму,  такіе  же  инструменты  дѣлалъ  Дюпонъ  въ  Парижѣ 
(1818  г.),  между  тѣмъ  какъ  Миллеръ  въ  Майнцѣ  (1830  г.), 
а  Фр.  Заттлеръ  въ  Лейпцигѣ  прибавили  третій  вентиль, 
вслѣдствіе  чего  инструментъ  получилъ  болѣе  трехъ  хро¬ 
матическихъ  октавъ.  Штёльцль  дѣлалъ  инструменты  съ 
вентилями  въ  четырехъ  строяхъ:  Е  или  Ез  (вентильная 
валторна;  онъ  назвалъ  его  „басовой  трубой”),  В  (тено¬ 
ровая  труба),  высокій  Е  или  Ез  (вентильная  труба)  и 
высокое  В  (также  называвшійся  трубой,  но  маленькой, 
бывшей  вѣроятно  тождественной  съ  пистоннымъ  корне- 
Т0лЪ_с01-пеі;  а  різіопз).  Французскій  валторнистъ  Мей- 
Фредъ  изобрѣлъ  въ  1826  г.  приспособленіе  для  регули¬ 
рованія  длины  вентильныхъ  трубокъ  при  перемѣнѣ  строя. 
Старѣйшіе  виды  вентилей  были  пистоны  (К.ас11ша8сЬіпеп  ); 
новые  вентили,  цилиндры,  изобрѣтены  Ад.  Саксомъ. 
Разница  въ  конструкціи  не  особенно  велика  и  обуслов¬ 
ливается  частію  свободой  движенія  воздуха  въ  каналѣ, 
частію  легкостью  управленія  самыми  вентилями.  Главное 
основаніе  во  всѣхъ  одно  и  тоже:  нѣсколько  загнутыхъ 
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трубокъ  приводятся  посредствомъ  вентилей  въ  сообщеніе 
съ  главнымъ  каналомъ,  удлішнятотъ  его  и  понижаютъ 
такимъ  образомъ  звукъ. 

81).  Какіе  мѣдные  инструменты  снабжены  въ  настоя¬ 
щее  время  вентилями? 

Всѣ.  Натуральные  инструменты  исчезаютъ  вен  болѣе 
п  болѣе  и  сохранились  только  вч>  немногихъ  первоклас¬ 
сныхъ  симфоническихъ  оркестрахъ.  Поводимому  и  выд¬ 
вижной  тррмбоігь  долженъ  уступить  мѣсто  тромбону  съ 
вентилями.  Жаловаться  на  это  и  противодѣйствовать 
духу  времени  не  имѣетъ  смысла.  Но  искусство  имѣетъ 
большой  интересъ  охранять  отъ  уничтоженія  тѣ  краски 
тембра,  которыя  всего  лучше  передаются  натуральными 
валторнами,  трубами  п  тромбонами. Труба  съ  вентилями 
точно  также,  какъ  н  тромбонъ  отнюдь  не  имѣетъ  характе¬ 
ристическаго  тембра  натуральной  трубы  и  раядвііжпаго 
тромбона:  впрочемъ  это  зависитъ  не  отъ  вентилей,  а 
отт.  измѣненіи  мензуры,  уклонившейся  къ  сожалѣнію  въ 
сторону  б  ю  гол  ь  гор  попъ ,  чтобы  облегчить  игру  въ  мело¬ 
дическихъ  мѣстахъ.  Музыканты  должны '  возстать  со 
всевозможной  энергіей  противъ  размноженія  производи¬ 
мыхъ  отъ  бюгельгорна  инструментовъ,  потому  что  ихъ 
топъ,  крикливый  па  верху,  мычащій  въ  серединѣ,  слабый 
внизу,  лишенный  поэтичности  во  всѣхъ  регистрахъ,— 
ни  въ  какомъ  случаѣ  не  можетъ  замѣнить  блестящую 
трубу,  элегическую  валторну  н  полнозвучный  тромбонъ. 
Симфоническіе  и  оперные  оркестры  должны  крѣпко  сто¬ 
ять  за  сохраненіе  инструментовъ  сч.  узкой  мензурой; 
пусть  духовые  оркестры,  нуждающіеся  для  замѣны  смыч¬ 
ковыхъ  въ  легко  подвижныхъ  инструментахъ  для  всѣхъ 
регистровъ,  пусть  они  пользуются  инструментами  съ 
широкой  мензурой.  Вентилькорнетъ,  (согпеі  а  рЫопз), 
потомокъ  стараго  почтоваго  рожка,  также  не  состав¬ 
ляетъ  принадлежности  симфоническаго  оркестра,  потому 
что  его  небольшіе  размѣры  (это  очень  маленькій  лидъ, 
октавный,  вверхъ  отъ  высшей  валторны,  на  которомъ 
играютъ  съ  мундштукомъ  трубы)  допускаютъ  лишь  не¬ 
большой  тонъ,  испорченный  еще  узкой  мензурой,  такъ 
что  онъ  имѣетъ  немного  преимуществъ  даже  передъ 


высокимъ  бюгельгорномъ,  тонъ  не  такъ  ординаренъ,  но 
слишкомъ  ничтоженъ. 

90.  Какіе  вентильные  инструменты  дѣлаются  но  об¬ 
разцу  сигнальнаго  рожка  (бюгельгорна)? 

Полное,  а  дли  низкихъ  регистровъ  даже  болѣе  чѣмъ 
полное  семейство,  которымъ  Французы  даютъ  общее 
названіе  саксгорновъ  (по  имени  мастера  Адольфа  Оакса), 
въ  Германіи  же  и  другихъ  мѣстахъ  для  нихъ  существуетъ 
множество  отдѣльныхъ  названій.  Какъ  извѣстно  (88) 
бюгельгорны  играли  уже  роль  хроматическаго  инстру¬ 
мента,  когда  они  еще  имѣли  клапаны  (клапневгорнъ  и 
Офиклеидъ).  Послѣ  примѣненія  къ  нимъ  механизма  вентилей 
произошли  употребительные  теперь  во  всѣхъ  духовыхъ 
и  военныхъ  оркестрахъ:  Ріссоіо  въ  К«  (малый  саксгорнъ) 
для  высокаго  сопрановаго  регистра  (мелодическій  ин¬ 
струментъ),  Кііщеііюги  въ  В  (сопрановый  саксгорнъ) 
для  регистра  сопрано  умѣренной  высоты  (также  мело¬ 
дическій  инструментъ,  замѣна  клапнеигорна),  алмторнъ 
въ  Ев  (адьтсаксгорнъ),  звучащій  октавой  ниже  Ріссоіо, 
теноргорнъ  къ  В  (теноровый  саксофонъ)  октавой  ниже 
Флигельгорна  въ  В.  Па  этихъ  четырехъ  инструментахъ 
нижній  натуральный  тонъ  неупотребителенъ  и  потому 
имъ  нужно  только  три  вентиля  для  полной  хроматичес¬ 
кой  гаммы.  Остальные  имѣютъ  четыре  (иногда  и  болѣе 
и  всѣ  относятся  къ  басовымъ  инструментамъ,  т.  е. 
замѣняютъ  офиклеиды.  Тенорбаеъ  въ  В  (басовый  сакс¬ 
горнъ,  называемый  также  эвфоніонъ,  баритонъ  или 
басстуба)  одинаково  объема  сч.  теиоргорномъ,  но  съ 
употребленіемъ  перваго  натуральнаго  тона,  и  потому 
идущаго  секстой  ниже  (до  контра  6),  бомбардонъ  въ 
Ев'  (низкій  басовый  саксгорнъ),  лежащій  квартой  ниже, 
но  употребительный  почти  въ  томъ  же  объемѣ  внизъ, 
и  контробасовая  туба  въ  В  (бомбардонъ  въ  низкое  В, 
контробасовый  саксгорнъ,  геликонъ),  звучащій  октавой 
ниже  басстубы  и  употребительный  до  контра— Ев  внизу. 

91.  Употребительны  ли  эти  инструменты  вч,  симфо¬ 
ническихъ  и  оперныхъ  оркестрахь? 

Можно  сказать  нѣтъ,  потому  что  рѣдкія  исключенія 
только  подтверждаютъ  правило.  Лишь  самые  низкіе 

Риманъ.  Г.  Катехизисъ.  4 


инструменты  бываютъ  нужны,  такъ  какъ  басовыя  тром¬ 
бонъ  выходитъ  изъ  употребленіи,  а  теноровый  идетъ 
только  АО  большаго  Е.  Дли  нихъ  пишутъ  т» 
будто  они  были  въ  С,  т.  е.  какъ  они  звучатъ.  Впрочемъ 
въ  новѣйшее  время  дѣлаютъ  для  оркестра  оомбардоны 
въ  Р  (хорошъ  до  большаго  С)  и  контробасовыя  і>». 
въ  0  (хороша  до  контра -6). 

92.  Какое  отношеніе  имѣютъ  они  къ  новымъ  мѣд¬ 
нымъ  инструментамъ  въ  „Нкбелунгахъ  Ніи  пера. 

Тубы  въ  „Нибелупгахъа  суть  родъ  теноргориовъ, 
но  съ  валторновыми  мундштуками  и  раструбами;  яаьь 
какъ  они  снабжены  четырмя  вентилями,  то  зна¬ 

чительный  хроматическій  объемъ  внизъ.  1  ено  ров  ы  я 
тубы  (въ  В)  имѣютъ  объемъ  высокихъ  валторнъ  В, 
басовыя  тубы  (К)  валторнъ  Р,  но  оъ  нѣск0"к°  ‘  0  ' 

піимъ  нижнимъ  регистромъ  (первый  натуральный  іонъ 
въ  нихъ  неупотребителенъ),  тембръ  близокъ ^кі .  тембр) 
валторнъ,  но  имѣетъ  сходство  и  съ  б,оге^°рнами, 
хроматическіе  пассажи  легко  на  нихъ  «граютея •  Ьа 
вы»  трубы  Вагнера  были  задуманы  въ  «ВДЬ  баьовь  хь 
инструментов'!,  типа  трубы,  но  нс  удалось  сдѣлать  іа 
ких-ь*  которые  удовлетворяли  бы  требованіямъ  Вагнера 
относительно  пылкаго  регистра.  Для  исполнен, я  иартш 
басовыхъ  трубъ  (въ  Ев,  I)  и  О)  употреблшотъ  пеніиль- 
нѵю  трубу  въ  С  съ  особо  широкой  мензурой,  іубы 
ВагнеГи  его  басовая  труба  составляютъ,  слѣдователь¬ 
но,  приближеніе  чистаго  типа  валторнъ  и  трубъ  кь 

гХТромба  не  есть  ли  такой  же  смѣшанный 

ТИДа!  Ея  мензура  и  мундштукъ  занимаютъ  средину  между 
валторной  и  бюгельгорномъ.  Аж.  Саксъ  Д^лъ  эти 
инструменты  семи  размѣровъ,  высппй  изь  иихь  (вь  В) 
еще  меньше  корнета  (натуральные  тоны  зву  іаіь  окта 
вой  выше),  а  самая  низкая  тремя 
эти  инструменты  существуютъ  уже  оО  лЫь,  но  о 

ТЬЬйСЬ  па  распространенную  теперь 
систему  вентилей  въ  м  ѣдныхъ,  какъ  на  окончательный 


'фазисъ  развитія,  т.  е.  вполнѣ-лн  удовлетворительна 
интонація  хроматическихъ  ступеней,  получаемыхъ  съ 
ихъ  помощію? 

Интонація  хороша,  если  не  приходится  брать  сразу 
нѣсколько  вентилей  и  если  не  измѣненъ  строй  инстру¬ 
мента.  Если  вставлено  понижающее  колѣно,  то  всѣ  вен¬ 
тили  даютъ  слишкомъ  высокую  интонацію;  совокупность 
нѣсколькихъ  вентилей  даетъ  тоже  слишкомъ  высокій 
•звукъ.  Чтобы  помочь  этимъ  недостаткамъ,  Ад.  Саксъ 
придумалъ  новую  систему  вентилей,  безъ  сомнѣнія  дол¬ 
женствующую  совершенно  изгнать  прежнюю.  Вмѣсто 
удлинивши  главнаго  канала  вставными  трубками  съ  вен¬ 
тилями,  понижающими  звукъ  і  система  удлинненія  или 
добавочные  вентили),  Саксъ  отдѣляетъ  посредствомъ  вен¬ 
тиля,  большую  или  меньшую  часть  звуковаго  капала  и 
примѣняетъ  шесть  вентилей,  каждый  заключаетъ  въ  себѣ 
всѣ  другіе  отдѣляющіе  меньшія  части.  Шестой  вентиль 
повышаетъ  звукъ  на  полтона,  5— на  цѣлый  тонъ,  4 — 
на  1У2  тона,  3—  на  2'/2,  а  І-й  на  3  тона.  Саксъ  при¬ 
мѣнилъ  эту  систему  къ  валторнамъ,  трубамъ,  тромбо¬ 
намъ,  корнетамъ  и  бюгельгорнамъ.  Въ  инструментахъ 
■съ  этими  новыми  вентилями  Сакса  или  сокращающими 
вентилями  (РІ8ІОП8  ішіёрешіапік)  не  нужны  добавочныя 
колѣна  и  интонація  на  нихъ  такъ  чиста,  какъ  только 
можетъ  быть  въ  инструментахъ,  имѣющихъ  па  ряду  съ 
натуральными,  темперированныя  ступени. 

95.  Не  создал  ь-ли  Ад.  Саксъ  цѣлое  новое  семейство 
тростевыхъ  инструментовъ? 

Да,  саксофоны.  У  этихъ  инструментовъ  звуковая 
трубка  конусообразная,  какъ  въ  гобоѣ  и  Фаготѣ,  но 
простой  языченъ,  какъ  въ  кларнетѣ.  Саксофоны  за¬ 
нимаютъ  средину  между  кларнетомъ  и  гобоемъ  съ  Фаго¬ 
томъ.  Они  при  усиленномъ  вдуваніи  даютъ  не  дуодециму, 
какъ  кларнеты,  а  какъ  всѣ  остальные  инструменты 
(исключая  закрытыя  органныя  трубы)  октаву.  Саксо¬ 
фоны  относятся  къ  семейству  деревянныхъ  духовыхъ 
*»  инструментовъ;  то  что  они  приготовляются  изъ  ме¬ 
талла  не  имѣетъ  значенія,  какъ  и  по  отношенію  Флейтъ 
и  кларнетовъ,  иногда  также  дѣлающихся  изъ  металла. 
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Саксъ  дѣлалъ  эти  инструменты  шести  размѣровъ  (отъ 
высокаго  сопрано  до  баса)  но  всякій  размѣръ  въ  двухъ 
строяхъ.  Для  военнаго  оркестра  они  имѣютъ  строи  И 
и  Ез,  а  -предназначаемые  для  оркестра — С  и  Г.  До  сихъ 
поръ  саксофоны  введены  въ  оркестръ  только  нѣкоторыми 
Французскими  оперными  композиторами;  они  приняты 
также  во  Французскихъ  и  бельгійскихъ  военныхъ  ор¬ 
кестрахъ. 

96.  Что  за  инструментъ  еаррузофонтЛ 

Сдѣланный  изъ  металла  по  образцу  саксофоновъ  ко¬ 
ническій  инструментъ,  на  которомъ  играютъ  какъ  па 
гобоѣ  и  Фаготѣ,  но  онъ,  имѣя  широкую  мензуру,  даетъ 
болѣе  сильный  тонъ.  Онъ  былъ  изобрѣтенъ  Французскимъ 
военнымъ  капельмейстеромъ  Йаіти.ч  въ  1868  г.  и  сдѣланъ 
инструментальнымъ  мастеромъ  Готро  въ  шести  размѣ¬ 
рахъ  (отъ  сопрано  до  контрабаса).  Инструментъ  этотъ 
да  сихъ  поръ  мало  распространенъ.  Коитробаеовый  са- 
рузоФОнъ  къ  С  можетъ  послужить  цѣлесообразной  замѣ¬ 
ной  въ  оркестрѣ  неудобнаго  благодаря  его  узкой  мензурѣ 
коитра-Фагота.  (См.  Гевартъ.  Повое  руководство  къ 
инструментовкѣ). 

97.  Временно  бывшій  въ  употребленіи  въ  началѣ 
этого  столѣтія  бассгорнт»  относится -ли  кт.  деревяннымъ 
или  къ  мѣднымъ  инструментамъ? 

Онъ  былъ  ближайшимъ  сродникомъ  серпенту,  т.  е. 
потомкомъ  стариннаго  басоваго  рожка  (Вазвиіпкеп)  хотя 
онъ  былъ  деревянный,  сходный  видомъ  съ  Фаготомъ  и 
имѣлъ  8— овидиую  шейку,  но  онъ  имѣлъ  чашечный  мунд¬ 
штукъ  и  мѣдный  раструбъ.  Онъ  вскорѣ  исчезъ,  не  обра¬ 
зовавъ  семейства  и  не  усовершенствовавшись. 

98.  Какъ  можно  наглядно  и  цѣлесообразно  груішн- 
ронять  теперешніе  духовые  инструменты? 

На  Флейты,  инструменты  съ  тростенымъ  и  чашечнымъ 
мундштукомъ.  Флейты  имѣютъ  своими  представителями 
только  поперечныя  Флейты  и  октавную  или  маленькую; 
бывшіе  раньше  въ  употребленіи  разновидности  боль¬ 
шой  Флейты,  полутономъ  и  полуторатономъ  выше, 
почти  совсѣмъ  исчезли,  а  изъ  маленькихъ  Флейтъ  въ 
военныхъ  оркестрахъ  встрѣчается  пикколо  полутономъ 


выше.  Но  Франціи  и  Бельгіи  изрѣдка  встрѣчается  еще 
послѣдній  обращикъ  прямыхъ  Флейтъ,  Флажолетъ.  Ин¬ 
струменты  съ  тростями  суть:  гобой,  англійскій  рожокъ, 
Фаготъ  и  контрафаготъ — потомки  свирѣлей  и  бомбардъ; 
кларнетъ,  баесетгорнъ  (устарѣлый  инстр.)  и  бассклар- 
нетъ;  саксофонъ  и  сарузоФОііъ.  Инструменты  съ  чашеч¬ 
ными  мундштуками  суть-  I)  натуральные  (почти  исчезли): 
валторна  и  труба;  11)  выдвижные:  тромбонъ  (Удг^ігот- 
реіе);  III)  съ  клапанами:  клаппеигориъ  (рожокъ),  труба 
съ  клапанами,  ОФИклеидъ  (устарѣвшій  инстр.);  IV)  съ 
вентилями:  валторны,  трубы,  корнеты,  тромбоны,  бю- 
гельгорны  -(въ  томъ  числѣ  трубы  и  бомбардоны),  саксо¬ 
тромбы,  вагнеровскія  тубы  и  басовая  труба. 

99.  Какіе  ударные  инструменты  употребительны  въ 
тенереш немъ  оркестрѣ? 

Почти  Феѣ,  какіе  мы  встрѣчали  съ  древнѣйшихъ  вре¬ 
менъ  у  различныхъ  культурныхъ  пародовъ-  Прежде  всего 
нужно  назвать  литавры,  усовершенствовавшіеся  въ  томъ 
отношеніи  со  временъ  древности,  что  ими  не  только 
обозначается  ритмъ,  но  съ  механизмомъ,  недавно  еще 
„упрощеннымъ  (машинныя  литавры)  иастроиваются  въ 
опредѣленный  тонъ  и  участвуютъ  не  только  въ  гармо¬ 
ніи,  но  и  въ  мелодіи.  Ппервые  введены  въ  оркестръ 
онѣ  были  вмѣстѣ  съ  трубами.  Къ  ударнымъ,  дающимъ 
опредѣленный  тонъ,  относятся  колокольчики  и  замѣня¬ 
ющая  ихъ  стальная  гармоника,  настроенная  ступенями 
гаммы.  То  и  другое  китайскаго  происхожденія  (см.  34) 
и  введены  въ  Европу  голландцами.  Можно  упомянуть 
еще  о  родственныхъ  имъ  деревянныхъ  и  соломенныхъ 
гармоникахъ,  уже  давно  извѣстныхъ  въ  Германіи  и  Швей¬ 
царіи  (79).  Ударные  инструменты  безъ  опредѣленной  вы¬ 
соты  суть  родственные  литаврамъ  барабаны,  также  древ¬ 
нѣйшій  инструментъ,  раздѣляющіеся  теперь  па  большой 
барабанъ  (Стаи  ІатЬиго,  Ог-оззе  саіззе,  турецкій  бара¬ 
банъ),  употребляющійся  почти  исключительно  для  усиле¬ 
нія  главныхъ  ритмическихъ  удареній,  рѣдко  дліі  дроби 
или  эффектовъ  громоваго  раската,  также  саіззе  гоиіапіе, 
военный  барабанъ  (съ  трещоткой  снизу)  узкій  и  длин¬ 
ный  ІатЬогіІ  (Фр.  ІатЬоигіи)  провансальцевъ  и  басковъ, 
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и  собственно  баскскій  барабанъ,  маленькій  ручной  ба¬ 
рабанъ  съ  бубенчиками  (іашЬоиг  сіе  Вазсріе,  въ  Герма¬ 
ніи  тамбуринъ,  у  испанскихъ  цыганъ  Рапсіего).  Ивъ. 
инструментовъ  съ  громкимъ  дребезжащимъ  звукомъ,  со¬ 
стоящихъ  изъ  металлическихъ  круговъ,  прежде  всего, 
назвать  употребляющіяся  но-ііарпо  турецкія  тарелки 
(8сЬе11еп,  нт.  Сіпеііі,  ®р.  СупіЬаІез)  потом'ь  вывезенный 
из'і.  Китая  тамтамъ  (гонгъ).  Треугольникъ,  также  взя¬ 
тый  изъ  Китая,  относится  къ  тому  же  разряду  инстру¬ 
ментовъ:  наконецъ  нужно  еще  упомянуть  о  кастанье¬ 
тахъ.  состоящихъ  изъ  двухъ  щелкающихъ  одна  о  другую, 
деревянныхъ  чашечекъ;  онѣ  введены  арабами  въ  Испанію 
и  Нижнюю  Италію  въ  видѣ  ритмическаго  сопровожденія, 
танцевъ. 

100.  Какіе  изъ  инструментовъ,  на  которыхъ  играютъ, 
щипкомъ,  нходять  Вт.  составъ  теперешня  го  оркестра? 

Въ  новѣйшее  время  этотъ  классъ  весьма  ограниченъ 
въ  числѣ.  Изъ  лютенъ  остались  только  мандолина  и  не¬ 
много  превосходящая  ее  величиною  гитара,  но  оба  эти, 
инструмента  не  составляютъ  уже  существенной  при¬ 
надлежности  оркестра,  появляясь  въ  немъ  только  дла 
національной  характеристики  (Испаніи  или  Италіи). 
Арон  вееьма  усовершенствована  въ  послѣднее  время; 
въ  XVII  в.  въ  Тиролѣ  къ  арфѣ  приложили  механизмъ, 
посредствомъ  котораго  она  легко  перестроивалась  на 
иолтоиа  выше:  въ  1720  Гохбрукеръ  сдѣлалъ  педаль  для 
одновременнаго  аерестроиванія  всѣхъ  одноименныхъ  зву¬ 
ковъ,  а  въ  1820  въ  Парижѣ  Эраръ  ввелъ  двойную  пе¬ 
даль  для  аерестроиванія  на  одинъ  или  дна  полутона 
вверхъ  (арФа  съ  двойной  педалью);  арфа  все-таки  не 
принадлежитъ  къ  симфоническому  оркестру,  а  въ  опер¬ 
номъ  только  въ  послѣднее  время  встрѣчается  чаще. 
Главной  замѣной  щипковыхъ  инструментовъ,  игравшихъ 
въ  XVI — XVII  вв.  главную  роль  въ  оркестрѣ  —  служитъ, 
пиццикато  смычковыхъ,  хотя  ихъ  быстро  исчезающій 
звукъ  конечно  не  можетъ  быть  сравниваемъ  съ  пер¬ 
выми.  Пошедшая  въ  послѣднія  десятилѣтія  въ  большое 
употребленіе  между  диллетантами  цитра,  есть  струнный 
инструментъ,  на  которомъ  играютъ  посредствомъ  на- 
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перетка;  родоначальники  цитры  суть  древніе:  китайскій 
кинъ,  индійская  вина,  ассирійская  самбука  (43),  еврей¬ 
скій  небель  (44),  греческій  псальтеръ  (51)  и  средне¬ 
вѣковая  ВашЬіііЦ  этотъ  инструментъ  до  сихъ  поръ  не 
введенъ  въ  оркестръ  и  благодаря  своему  сантименталь¬ 
ному  звуку  не  годится  для  него.  Разновидности  цитры 
суть  смычковая  (на  ней  играютъ  неперемѣнно  смычкомъ 
и  щипкомъ)  и  басовая  или  ЕІе^іегШіег. 

101.  Встрѣчаются -ли  въ  теперешнемъ  оркестрѣ  какіе 
либо  смычковые  инструменты  кромѣ  струннаго  квартета 
съ  контрабасомъ? 

Въ  видѣ  рѣдкаго  исключенія  встрѣчается  віольдамуръ 
(ѵіоіа  (Гапюге)  съ  7  струнами  надъ  грифомъ  (кишечными) 
и  семью  созвучными  стальными  подъ  грифомъ;  большій 
видъ,  басовый  инструмента,  этаго  типа,  былъ  баритонъ, 
любимый  инструментъ  князя  Эстергаэи,  для  котораго 
Гайднѣ  написалъ  много  пьесъ.  Баритонъ  былъ  величи¬ 
ною  съ  віолончель,  на  нема,  было  семь  струна.  гриФііыхъ 
и  9 — 24  созвучныхъ.  Эти  инструменты  не  должно  смѣ¬ 
шивать  съ  лирами  (см.  72). 

102.  Какимъ  образомъ  усовершенствовалось  форте¬ 
піано  въ  новѣйшее  время? 

Когда  клавесинъ  сдѣлался  (см.  05)  особенно  упо¬ 
требительнымъ  инструментомъ  для  исполненія  генерал- 
баса  въ  аккомпаииментѣ  первыхъ  произведеній  въ  го¬ 
мофонномъ  стилѣ  (около  1600),  то  все  болѣе  и  болѣе 
росла  потребность  увеличить  его  объема,  и  усилить  звукъ. 
Клавесинъ  Биффо  1574,  находящійся  въ  музеѣ  въ 
Венеціи  имѣетъ  объема,  ва.  4’/2  октавы  (отъ  (  до  Г1); 
встрѣчающіяся  около  1600  г.  названія  АгсІіісетЬаІо  и 
(ігаѵісетЬаІо  указываютъ  также  на  расширеніе  объема 
въ  басъ.  Сохранившіяся  клавесины  Андрея  Рукксрса  въ 
Антверпенѣ  1623  и  1624  гг.  имѣютъ  уже  пять  октавъ, 
а  одинъ  изъ  нихъ  и  двѣ  клавіатуры  одна  надъ  другой. 
Но  такіе  большіе  инструменты  были  все-таки  исклю¬ 
ченіями;  обыкновенно  они  были  въ  4 ‘/,2  октавы.  Двой¬ 
ная  клавіатура  взята  безъ  сомнѣнія  съ  органа,  также 
какъ  педаль.  Уже.  Гансъ  Руккерсъ  старшій  дѣлалъ  около 
1590  г.  инструменты  съ  двумя  клавіатурами.  Верхняя 
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клавіатура  имѣла  либо  особыя  струны  (октавой  выше, 
или  кишечныя,  стальныя),  либо  другой  способъ  оперенія 
(наир,  кожаные  тангенты  вмѣсто  вороноваго  пера)  либо 
въ  двухорныхъ  инструментахъ  верхняя  клавіатура  из¬ 
влекала  звукъ  изъ  одной  струны,  между  тѣмъ  какъ  ниж¬ 
няя  изъ  обѣихъ.  Позднѣе  (при  Бахѣ)  инструменты  съ 
двумя  клавіатурами  цѣнили  въ  особенности  потому,  что 
на  нихъ  безъ  затрудненія  примѣнялись  нѣкоторыя,  свой¬ 
ственныя  органу  манеры,  перекрещиванье  голосовъ  нт.  д. 
Нѣкоторыя  улучшенія,  слишкомъ  восхваленныя  въ  свое 
время,  намъ  кажутся  игрушками,  какъ  наир,  регистръ 
арфы,  педаль,  отъ  которой  струны  звенѣли,  колоколь¬ 
чики  и  т.  д.  Но  „.Іей  «іо  ЬиШе“  (кожаные  тангенты) 
Паскаля  Таскенъ  ок.  1768  возбудили  большое  вниманіе 
и  были  сильно  распространены.  РаиЫоп/.и<>',  которымъ 
прекращалось  дѣйствіе  демііФера  (очевидно  предшествен¬ 
ник'!.  нашей  педали  —  і'огіе);  названіе  указываетъ  на  ин¬ 
струментъ,  *)  изъ  котораго  паше  теперешнее  Форте¬ 
піано  вышло,  какъ  клавихордъ  изъ  монохорда,  клаве¬ 
синъ  изъ  гуслей  п  клавицитеріумъ  изъ  арфы.  Нужно 
также  упомянуть  о  транспонирующемъ  клавесинѣ,  уже 
въ  началѣ  XVI I  в  доставлявшемъ  возможность  тран¬ 
спонировать  посредствомъ  передвиженія  клавіатуры  пе¬ 
далями  па  нѣсколько  полутоновъ  вправо  или  влѣво  и  про¬ 
изводить  такимъ  образомъ  транспозицію  механически. 
Не  смотря  на  множество  положенныхъ  на  нихъ  трудовъ, 
сложные  инструменты  вродѣ  „Тап^еп1еп(1и§е1а  Якова 
Шпата,  съ  80  перемѣнами  или  Мильхмайерова  „меха¬ 
ническая  рояль11  съ  250  перемѣнами,  остались  курье¬ 
зами,  безслѣдно  исчезнувшими  передъ  долго  искомымъ, 
наконецъ  найденномъ  усовершенствованіемъ  клавесина 
примѣненіемъ  къ  нему  механики  съ  молотками,  превра¬ 
тившей  его  въ  Фортепіано. 

108.  Что  можно  замѣтить  относительно  развитія  фор¬ 
тепіано? 

Уже  въ  средніе  вѣка  изъ  древиаго  иеальтеръ  (асси¬ 
рійской  самбуки,  48)  вышелъ  ЙатЪіпі,  гусли,  на  которыхъ 
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играли  двумя  деревянными  молоточками.  Инструменты 
этого  рода,  иовндимому,  остались  небольшими  и  неудоб¬ 
ными,  такъ  что  ихъ  преимущество  игры,  но  желанію 
игрока  сильной  или  слабой,  осталось  почти  незамѣтнымъ. 
Оно  обратило  на  себя  вниманіе  только  когда  въ  Лейп¬ 
цигѣ  около  1700  г.  учитель  музыки  и  танцевъ  Пантале- 
онъ  Гебенштрейтъ  напалъ  на  мыель  увеличить  этотъ  заб¬ 
рошенный  и  допускавшійся  только  въ  деревенскихъ  трак¬ 
тирахъ  инструментъ  и  улучшитьего  во  всѣхъ  отношеніяхъ, 
иапр.  обтянуть  кожей  деревянные  молоточки.  І?ъ  1705 
Гебенштрейтъ  произвелъ  большое  впечатлѣніе  своей  игрой 
при  парижскомъ  дворѣ,  (Людовикъ  XIV  далч.  инструменту 
названіе  „ГапЫопа  по  имена  "его  изобрѣтателя)  и  въ 
скоромъ  времени  стали  уже  дѣлать  опыты  примѣненія 
молоточковъ  къ  механикѣ  клавеенпа.  Честь  перваго  и 
вполнѣ  удовлетворительнаго  разрѣшенія  задачи  принад¬ 
лежитъ  Флорентийскому  инструментальному  мастеру  Бар- 
толомео^БристоФори,  хранителю  собранія  инструментовъ 
Фердинанда  Медичи.  Его  первый  инструментъ  названный 
„Ріапо  е  Ібг1еа  и  описанный  Маркизомъ  Мяффси  въ  (Ііог- 
паіе  <1еі  Ісііегаіі  1711  г.— имѣлъ  обтянутые  кожей  моло¬ 
точки,  помѣщавшіеся  на  особомъ  брускѣ,  они  приподп- 
лись  въ  дѣйствіе  перомъ;  падая  молоточки  задержива¬ 
лись  до  слѣдующаго  удара,  демФбры  были  отдѣльные 
для  всякой  клавиши,  т.  е.  вч.  сущности  были  на  лицо 
всѣ  составныя  части  такъ  называемой  англійской  .меха¬ 
ники.  Черезъ  нѣсколько  лѣтъ  въ  Парижѣ  Маріусъ  (1716), 
а  въ  Нордгаузенѣ  С.  Г.  Шрётеръ  (1717  V)  выступили 
съ  моделями  грубыми  и  несовершенными,  не  имѣвшими 
практическаго  примѣненія,  такъ  что  они  едва-ли  заслу- 
живаютч.  то  почетное  мѣсто  которое  имъ  отводится  въ 
исторіи  Фортепіано.  Инструменты  КристоФори  кажется 
были  мало  распространены;  по  едва-ли  будетъ  ошибоч¬ 
нымъ  предположеніе,  что  ГотФридъ  Зильберманъ,  первый 
введшій  новый  инструментъ  но  всеобщее  употребленіе,— 
зналъ  работы  К.рпстоФОри  по  крайней  мѣрѣ  хотя  бы  по 
описанію,  потому  что  его  механика  почти  одинакова 
съ  механикой  КристоФори.  Описаніе  уіаФ<і>еи  появилось 
въ  Гамбургѣ  въ  нѣмецкомъ  переводѣ  въ  1725,  а  Зпль- 
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бермамъ  началъ  дѣлать  смой  инструменты  въ  1726.  Ин¬ 
струменты  Зильбермана  получили  вскорѣ  полное  одобре¬ 
ніе  I.  С.  Баха,  а  также  Фридриха  Неликаго.  Старые 
инструменты  держались  на  ряду  съ  новыми  въ  продол¬ 
женіи  всего  прошлаго  столѣтія;  дальнѣйшее  усовершен¬ 
ствованіе  Фортепіано  сдѣлано  ученикомъ  Зильбермана 
Іеоргомъ  Андреемъ  Штейномъ  въ  Аугсбургѣ,  изобрѣ¬ 
тателемъ  такъ  называемой  „нѣмецкой*  (вѣнской)  меха¬ 
ники,  въ  которой  молоточки  находились  прямо  на  кла¬ 
вишномъ  рычагѣ  (теперь  мало  употребительна);  за  тѣмъ 
слѣдуетъ  Андрей  Штрейхеръ,  зять  Штейна,  перенесшій 
свое  заведеніе  въ  Вѣну,  а  въ  особенности  Джонъ  Брод- 
вудъ  (ИгоасЬѵоосІ)  въ  Лондонѣ,  усовершенствовавшій  по 
мысли  Америка  Беккереа  механику  Зильбермана  (ок.  1780) 
вслѣдствіе  чего  она  теперь  называется  „англійской*. 
Ьродвудъ  сперва  дѣлалъ  четырехъугольныя  Фортепіано. 
Важнѣйшее  изъ  позднѣйшихъ  усовершенствованій  Фор¬ 
тепіано  (независимо  отъ  весьма  важныхъ  улучшеній 
въ  конструкціи  корпуса,  въ  струнахъ  и  резонансѣ)  есть 
репетиціонная  механика  («ІоиЫе  ёеЬарретспі)  Себастіана 
г)рара  въ  Парижѣ  (1823;  его  настоящее  имя  было  Егііагб 
и  онъ  былъ  изъ  Страсбурга).  Особаго  упоминовенія 
заслуживаетъ  опыты  направлять  ударъ  молотка  сверху 
которые  дѣлались  сначала  Штрейхеромъ  въ  Вѣнѣ  а 
потомъ  Папа  въ  Парижѣ  (послѣ  1815),  но  имѣли  проч¬ 
ный  успѣхъ  только  въ  томъ  отношеніи,  ЧТО  ИЗЪ  НИХЪ 
выработалась  механика  піанино  Знаменитой  Фабрикой 
Штейне»  въ  Ныо-Іоркѣ  (прежде  въ  Брауншвейгѣ)  была 
введена  система  перекрестныхъ  струнъ,  что  дало  воз¬ 
можность  укоротить  рояли  не  укорачивая  струнъ,  отъ 
нен  же  произошли  ЗіиЫШдеІп,  но  она  примѣняется  также 
н  къ  концертнымъ  роялямъ  н  вообще  ко  всѣмъ  инстру¬ 
ментам'!.  этого  рода.  Въ  аликвотной  рояли  Юлія  Блют- 
нера  въ  'Лейпцигѣ,  для  украшенія  тона  служатъ  сверху 
натянутыя,  настроенныя  въ  октану  струны  имѣющія  своп 
демФсры.  Изъ  усовершенствованій  педали  особаго  вни¬ 
манія  заслуживаетъ  продляющая  педаль  (ргоіоп^ешепі). 
Деоена  въ  Парижѣ,  дозволяющая  посредствомъ  нажима 
продлить  по  желанію  отдѣльный  звукъ  или  аккордъ  не 


мѣшая  дальнѣйшей  игрѣ  (усоверш.  Штейнвэ  1874)  и 
Кипзіресіаі  9д.  Захарія,  дѣлящая  клавіатуру  на  8  отдѣль¬ 
ныхъ  частей  съ  поднятымъ  демФвромъ.  Ради  полноты  упо¬ 
мянемъ  объ  опытахъ  послѣдняго  времени  измѣнить  клавіа¬ 
туру,  составивъ  ее  изъ  непрерывнаго  чередованія  нижнихъ 
н  верхнихъ  клавишъ  на  всемъ  протяженіи  (хроматиче¬ 
ская  клавіатура).  Для  устраненія  происходящихъ  отъ 
этого  неудобствъ  для  анликатуры  Павелъ  Янко  устроилъ 
(1882)  клавіатуру  террасами,  такъ  что  всякая  клавиша 
можетъ  быть  взята  въ  трехъ  мѣстахъ,  а  все  вмѣстѣ 
Имѣетъ  видъ  шести  рядовъ  клавишей,  расположенныхъ 
одинъ  надъ  другимъ. 

104.  Не  дѣлалоеь-.ін  опытовъ  посредствомъ  клавишей 
извлекать  звукъ  изъ  струны  также  какъ  и  на  сныч  ко- 
выхъ  инструментахъ? 

Да.  Первые  относящіеся  сюда  опыты  ПгеЫеіег  и 
8сЫиззеІ(іес1е1  встрѣчаются  уже  въ  средніе  вѣка.  На¬ 
стоящіе  клавишные  инструменты,  въ  которыхъ  посред¬ 
ствомъ  нажима  клавишей,  струны  (кишечныя)  приводи¬ 
лись  въ  соприкосновеніе  еъ  замѣняющимъ  смычекъ  тѣломъ, 
были:  .,КіітпЪег<дзс1іе8  Оещетѵегк*  или  ,,6еі»епк]аѵі- 
сітЬаІ*  (1610)  Ганса  Гейдена,  въ  которомъ  струны,  по¬ 
средствомъ  небольшихъ  крючковъ,  управляемыхъ  кла¬ 
вишами,  притягиваютъ  къ  приведенному  ногой  въ  движеніе 
колесу,  натертому  кашіФОлью  —  сходный  съ  этой  кон¬ 
струкціей  К1аѵіег§;аіііЬе  Георга  Глейхмана  въ  Ильменау 
(1709).  Смычковый  клавиръ  ГольФельда въ  Берлинѣ  (1754), 
смычковая  рояль  Майера  въ  Гёрлицѣ  (1795)  и  Купце 
въ  Прагѣ  (1799).  и  ХапогрЬіка  Рбллнга  въ  Вѣнѣ  (1797), 
въ  послѣднемъ  на  каждую  струну  имѣлся  маленькій  смы¬ 
чокъ.  Карлъ  Грейнеръ  пытался  соединить  смычковую 
рояль  и  клавесинъ  съ  молоточками  (1779  „Нотепііаішпег- 
кіаѵіег*).  Всѣ  эти  попытки  не  принесли  ничего  суще¬ 
ственнаго  дли  искусства. 

105.  Пытнлись-лн  перевести  на  клавишные  инстру¬ 
менты  эффектъ  эоловой  арфм?‘ 

Да.  Сперва  1.  I.  Шнелль  въ  Парижѣ  (1789)  сдѣлалъ 
Апішосогсіе  (анимохордъ)  на  струны  котораго  дѣйство¬ 
вали  воздухомъ;  гаже  идея  лежитъ  въ  основаніи  ріапо 


ёоііеп  Калькбреннера  и  Герда  (1851),  который,  какъ  и 
инструментъ  Шнелля,  не  имѣлъ  въ  себѣ  задатковъ  даль¬ 
нѣйшаго  существованія. 

106.  Не  примѣнялись- л н  вмѣсто  струнъ  другія  зву¬ 
чащія  тѣла  къ  инструментахъ  съ  клавишами ! 

Да,  не  считая  даже  трубокъ  съ  клавіатурой,  которыя 
мы  встрѣчаемъ  уже  въ  началѣ  среднихъ  вѣковъ  въ  видѣ 
маленькихъ  органовъ.  Въ  позднѣйшее  время  дѣлались 
опыты  извлекать  звуки  посредствомъ  тренія  изъ  сталь¬ 
ныхъ  пластинокъ,  стеклянныхъ  колокольчиковъ  или  цилин¬ 
дровъ  и  брать  на  нихъ  съ  помощію  клавіатуры  отдѣльныя 
ступени.  Сюда  относится  гармоника  Франклина  (Оіазііаг- 
топіка  (1763)  не  имѣвшая  впрочемъ  клавишей,  но  усо¬ 
вершенствовавшіе  ее  (Гессель,  Вагнеръ,  Рёллигъ,  Клейнъ) 
примѣнили  къ  ней  клавіатуру,  а  также  эвфонъ  Хладни 
((іІаззіаЫіагтопіса)  и  клавицилішдръ  (ОІаззІаЬкІаѵіег). 
Клавишный  инструментъ,  въ  которомъ  звукъ  полу¬ 
чается  изъ  камертоновъ  молоточками,  есть  АсііарЬоп 
или  ОаЬеікІаѵіег  Фишера  и  Фритчъ  въ  Лейпцигѣ  (1882). 

107.  Когда  появился  гарлоніуиъ? 

Въ  началѣ  настоящаго  столѣтія.  Китайцамъ  были  давно 
уя?е  извѣстны  сквозные  свободно  колеблющіеся  язычки 
(ченгъ);  (см.  11).  На, Западѣ  же  примѣненіе  ихъ  вмѣсто 
подъемныхъ  какъ  къ  старыхъ  регалахъ  такъ  и  въ  органахъ 
впервые  сдѣлано  около  1800Эшенбахомъ  въ  Гамбургѣ  (зо¬ 
лима).  Большое  вниманіе  обратилъ  Ог§ие  ехргеззіГ  Гренье 
въ  Парижѣ  въ  1810,  потому  что  въ  немъ  впервые  на 
опытѣ  указана  возможность  сгезсепсіо  и  йітіпиепііо  на 
сквозныхъ  язычкахъ,  въ  чемъ  и  заключалось  изобрѣ¬ 
тенье  гармоніума,  въ  которомъ,  какъ  извѣстно,  болѣе 
сильное  дѣйствіе  мѣхами  или  особымъ  приспособленіемъ, 
приводимымъ  въ  движеніе  колѣнами  притокъ  воздуха 
можетъ  быть  усиленъ.  Геккель  назвалъ  въ  1818  г.  по¬ 
добный  инструментъ  Фисгармоникой,  употреблялись  также 
названія  эолодиконъ,  аэрофонъ,  мелОФОНъ  и  др.  пока 
въ  1840  Дебзнъ  взялъ  патентъ  на  евой  „гармоніумъ“ 
со  многими  регистрами,  съ  тѣхъ  поръ  это  названіе 
сдѣлалось  общепринятымъ.  Новѣйшія  изобрѣтенія  въ 
гармоніумѣ — регеиззіоп  (ударъ  молоточкомъ  для  ско¬ 
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рѣЙшаго  извлеченія  звука),  двойная  точка  нажатія  для 
полученія  двухъ  степеней  силы  звука  и.  перенесенная 
съ  Фортепіано  (см.  103)  педаль  ргоіоп^етепі  для  выдер¬ 
живанія  отдѣльныхъ  звуковъ.  Такъ  называемые  амери¬ 
канскіе  органы  (дѣлаемые  съ  1860  г.  Мезономъ  и  Хем- 
лннъ  въ  Бостонѣ),  какъ  и  органы  —  Александръ  (Але¬ 
ксандръ  въ  Парижѣ  съ  1874  г.)  отличаются  отъ  обык¬ 
новеннаго  гармоніума  только  тѣмъ,  что  язычки  приво¬ 
дятся  въ  колебаніе  не  выбрасываніемъ,  а  втягиваніемъ 
воздуха  (мѣхи  разрѣжаютъ  воздухъ  въ  ящикахъ  выка¬ 
чиваніемъ,  такъ  что  воздухъ  стремится  туда  черезъ  от¬ 
верстія  язычковъ). 

108.  Какъ  развился  органъ  въ  новый  періодъ I 

Когда  начала  развиваться  самостоятельная  инструмен¬ 
тальная  музыка,  особенно  на  клавесинѣ  и  органѣ  (ок.  1606) 
устройство  органа  находилось  уже  на  высокой  ступени 
развитія,  т.  е.  дѣлалиеь  инструменты  большихъ  размѣ¬ 
ровъ  съ  нѣсколькими  (3)  мануалами  и  педалью,  со  всѣми 
хроматическими  ступенями  въ  нѣсколько  октавъ  и  зна¬ 
чительнымъ  числомъ  различно  мензурованныхъ  голо¬ 
совъ,  также,  съ  язычковыми  регистрами  и  микстура¬ 
ми.  Вплоть  до  нашего  столѣтія  совершенствованіе  ин¬ 
струмента  ограничивалось  дальнѣйшимъ  умноженіемъ 
звуковыхъ  оттѣнковъ  посредствомъ  всевозможныхъ  из¬ 
мѣненій  въ  мензурѣ,  и  различными  небольшими  улуч¬ 
шеніями  въ  механикѣ,  облегчавшими  игру  и  управленіе 
регистрами.  Болѣе  значительное  изобрѣтеніе  было  сдѣ¬ 
лано  Хр.  Фёрнеръ  (1675),  придумавшимъ  регулированіе 
силы  воздуха  для  различныхъ  мѣховъ  и  регистровъ. 
Самая  старая  Форма  раздѣленія  регистровъ  состояла 
вѣроятно  въ  дѣленіи  воздушнаго  ящика  по  регистрамъ 
такъ,  что  регистровый  ходъ  (Ке§іаіеѵхи§),  какъ  и  теперь, 
открывалъ  путь  воздуху  въ  духовые  ящики  всѣхъ  тру¬ 
бокъ  регистра,  а  нажимъ  клавиши  подвигалъ  сурдину 
(БсЫеіГе),  открывавшую  сообщеніе  трубки  съ  духовымъ 
ящикомъ.  Намъ  извѣстно,  что  самые  старые  игровые 
клапаны  были  такими  сурдинами,  чѣмъ  объяснялась  тя¬ 
желая  игра  органовъ  того  времени,  когда  на  всякую 
такую  сурдину  (ЗсЫеіГе)  приходилось  много  трубокъ, 
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т.  е.  сурдина  имѣла  значительную  длину.  Вмѣсто  такихъ 
сурдинъ  органный  мастеръ  ТітоМіеиц  къ  Вюрцбургѣ  въ 
началѣ  XV’  в.  изобрѣлъ  пружинные  вентили  (конечно  всѣ 
относящіеся  къ  одной  клавишѣ  были  въ  связи),  изъ  ко¬ 
торыхъ  образовалась  старинная  „8ргіп»1а<Іе“ .  Старыя 
сурдины  (ЗсЫеіГеп)  не  долго  спустя  опять  вошли  въ 
употребленіе,  но  роли  измѣнились,  ибо  встрѣчающіеся 
въ  XVI  в.  „ЗеЫеіІІаіІеп'"  закрывали  сурдинами  воздушные 
каналы  ко  всѣмъ  принадлежащимъ  къ  одному  регистру 
трубкамъ,  т.  е.  сурдина  сдѣлалась  не  игровымъ  клапа¬ 
номъ,  а  регистровымъ.  Наоборотъ  всякая  клавиша  имѣла 
свое  особое  отдѣленіе  (Капяеііе)  воздушнаго  ящика.  Надъ 
такими  отдѣленіями  стояли  трубки,  принадлежащія  не  къ 
одному  регистру,  а  къ  одной  клавишѣ,  и  всякая  клавиша 
управляла  только  однимъ  вентилемъ  —  отдѣленія.  Наше 
столѣтіе  опять  воскресило  ЗргіпдІаДе  въ  улучшенномъ 
видѣ,  какъ  Ке^еПайе  (по  Формѣ  игроваго  вентиля).  Кереі- 
Іасіе  есть  изобрѣтеніе  Вальтера  въ  Лудвигсбургѣ  (1842). 
Существенному  облегченію  игры  на  органѣ  способство¬ 
вало  геніальное  изобрѣтеніе  пневматическаго  рычага  ан¬ 
глійскимъ  органнымъ  мастеромъ  Баркеромъ  (1832)  онъ  же 
(І‘  1879)  въ  преклонныхъ  уже  годахъ  изобрѣлъ  электриче¬ 
скую  механику,  посредствомъ  которой  наивозможнѣйшая 
легкость  клавіатуры  соединялась  съ  быстрѣйшимъ  дѣй¬ 
ствіемъ  механики,  такъ  что  трубки  чрезвычайно  быетро 
даютъ  звукъ.  Подобно  пневматическому  рычагу  дѣй¬ 
ствуетъ  изобрѣтенная  Ноіігепрпечтаіік.  Выдающіяся  за¬ 
слуги  въ  дальнѣйшемъ  усовершенствованіи  конструкціи 
органа  оказалъ  парижскій  мастеръ  Л.  Кавелье -Ііолль 
(р.  1811);  онъ  примѣнилъ  между  прочимъ  къ  низкимъ,  сред¬ 
нимъ  и  высокимъ  частямъ  клавіатуры  отдѣльные  духовые 
ящики,  съ  различною  напряженностью  воздуха,  изобрѣлъ 
перезвучныя  (ііѣегЫазеікІеп)  Флейты  и  посредствомъ  такъ 
называемой  комбинаціонной  педали  сдѣлалъ  возможнымъ 
вступленіе  усиливающихъ  регистровъ  группами.  Нужно 
упомянуть  также  объ  аббатѣ  Фоглерѣ,  слишкомъ,  правда, 
много  поднявшемъ  шуму  въ  началѣ  нашего  столѣтія  со 
своей  г упрощенной  системой"  органа,  но  онъ  всотаки 


устранилъ  нѣкоторую  излишнюю  сложность  и  обратилъ 
интересъ  на  многое  существенное  вмѣсто  пустяковъ. 

109.  Что  можно  сказать  о  столь  размножившихся  въ 
наше  время  механическихъ  музыкальныхъ  машинахъ? 

Ихъ  существуетъ  два  главныхъ  рода:  состоящіе  по¬ 
добно  органамъ,  изъ  трубокъ  какъ  Флейтныхъ  такъ  и  съ 
язычками  со  нсенозможньшы  приспособленіями  для  извле¬ 
ченія  звука  посредствомъ  воздуха, — и  такіе,  въ  которыхъ 
звукъ  получается  изъ  металлическихъ  пластинокъ.  Въ 
первыхъ  (восходящихъ  по  крайней  мѣрѣ  къ  началу  про¬ 
шлаго  столѣтія)  находятся  -  обыкновенно  валы  съ  штиф¬ 
тами,  открывающими  клапаны  къ  трубкамъ  и  приво¬ 
димые  въ  движеніе  рукой  (шарманка)  между  тѣмъ  какъ 
во  второмъ  родѣ  валы  обыкновенно  вращаются  по¬ 
средствомъ  часоваго  механизма  (часы  съ  музыкой). 
Но  особенно  большіе  инструменты  перваго  рода  (оркес¬ 
тріонъ  )  имѣютъ  какой  либо  механическій  двигатель, 
управляющій  ими,  а  нѣкоторые  дешевые  часы  съ  музыкой 
приводятся  въ  движеніе  рукояткой.  Знаменитые  оркес¬ 
тріоны  суть  Флайта  и  Робсона  „Аполлониконъа  (1812 
въ  Лондонѣ),  „СямФОниконъа  Фридриха  Кауфмана  (1839), 
собственно  оркестріонъ  Фр.  Теодора  Кауфмана  (1851 
въ  Дрезденѣ)  п  патера  Зингера  „ПанеимФОипконъ“  (1839 
въ  Зальцбургѣ).  Упомянемъ  еще  о  Фортепіано-шарман¬ 
кахъ.  теперь  очень  любимомъ  уличномъ  инструментѣ, 
въ  которыхъ  совершенно  также  какъ  и  въ  шарманкахъ, 
валъ  со  штифтами,  приводимый  въ  движеніе  рукояткой, 
заставляетъ  молотки  ударять  но  струнамъ,  такъ  что 
дѣйствительно  механически  „играетъ  на  Фортепіано”. 
Болѣе  сложные  механизмы,  какъ  наир,  автоматъ-трубачъ 
Кауфмана,  поющая  птица  и  т.  д.  относятся  не  къ  исто¬ 
ріи  музыки,  а  къ  механикѣ,  построенію  машинъ. 


КНИГА  II. 


Исторія  звуковыхъ  системъ  и  нотописанія. 

ГЛАВА  V. 

Звуковыя  системы  и  нотное  письмо  въ  древности  и  у 
восточныхъ  народовъ. 

ПО.  Что  извѣстно  намъ  о  музыкальной  системѣ  древ¬ 
нихъ  египтянъ? 

Почти  ничего.  Мы  можемъ  дѣлать  о  ней  предположенія 
и  заключенія  по  греческой  музыкѣ.  Основатель  матема¬ 
тической  музыкальной  теоріи  грековъ,  Ииѳагоръ  (VI  в. 
до  Р.  X.)  былъ  посвященъ  въ  таинства  мудрости  еги¬ 
петскихъ  жрецовъ;  изъ  этого  можно  вывести  заключеніе, 
что  пиѳагорейское  опредѣленіе  звуковыхъ  отношеній 
по  квинтамъ  (2  :  3)  или  квартамъ  (3  :  4),  а  также  ееми- 
сту ценность  гамы  были  извѣстны  египтянамъ.  Послѣднее 
подтверждается  свидѣтельствомъ  жившаго,  впрочемъ  поз¬ 
же,  (при  Августѣ)  Діодора  Сицилійскаго,  разсказываю¬ 
щаго,  что  египтяне  сравнивали  7  ступеней  гаммы  съ 
7  планетами  (въ  томъ  числѣ  солнце  и  мѣсяцъ  по  ста¬ 
рымъ  воззрѣніямъ).  Быть  можетъ  египтяне  имѣли  также 
соотвѣтствующее  простое  семиступенное  музыкальное 
письмо  (вродѣ  гіероглпФОвъ  употреблявшихся  для  обоз¬ 
наченія  созвѣздій),  но  объ  этомъ  ничего  достовѣрнаго 
не  извѣстно. 

111.  Имѣются  ли  у  насъ  свѣдѣнія  о  музыкальной  сис¬ 
темѣ  западно-азіатскихъ  народовъ,  особенно  ассирій¬ 
цевъ,  вавилонянъ  и  евреевъ? 

Нѣтъ.  Однако  нѣкоторыя  заключенія  можно  сдѣлать 
по  греческой  музыкѣ.  Два  изъ  числа  главныхъ  гречес¬ 
кихъ  ладовъ,  Фригійскій  н  лидійскій,  указываютъ  на 
Малую  Азію,  игра  на  Флейтѣ  кажется  также  особенно 
уважалась  въ  Азіи.  О  Фригійскомъ  Флейтщикѣ  Улимносѣ, 
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Ѵ: 


(старшемъ)  говорятъ,  что  онъ  ввелъ  древнѣйшій  энгар¬ 
монизмѣ,  т.  е.  превратилъ  семиступенную  гамму  посред¬ 
ствомъ  пропуска  двухъ  ступеней  въ  пятиступенную. 
Изъ  этого  можно  вывести  заключеніе,  что  въ  Западной 
Азіи  была  извѣстна  эта  архаическая  гамма,  не  имѣвшая 
полутоновъ,  которую  мы  встрѣчаемъ  на  крайнемъ  Вос¬ 
токѣ  (Китай)  и  крайнемъ  Западѣ  (Шотландія).  Если 
греки  получили  семиступенную  гамму  отъ  египтянъ,  а 
пятиступенную  отъ  азіатскихъ  народовъ,  все  таки,  при 
совершенно  миѳнческрмъ  характерѣ  преданій  объ  Улим- 
посѣ,  остается  не  рѣшеннымъ  вопросъ,  составляла  ли 
пятпстуненпая  эигармоника  возращеніе  къ  древнѣйшей 
Формѣ  музыки  или  же  на  оборотъ  она  была  забытой 
первоначальной  Формой,  отъ  которой  произошла  семи¬ 
ступенная  система  египтянъ.  Во  всякомъ  случаѣ  позд¬ 
нѣйшій  энгармонизмъ  грековъ  съ  его  четвертью  тонами 
представлялъ  собою  нѣчто  совсѣмъ  иное,  хотя  несом¬ 
нѣнно  онъ  также  указываетъ  на  игравшія  позже  у  вос¬ 
точныхъ  народовъ  (арабовъ,  персовъ,  иидійцевѣ)  такую 
большую  роль  различные  строи  инструментовъ  и  интер- 
валлы  меньшія  полутона. 

112.  Быть  можетъ  намъ  лучше  извѣстна  древнѣйшая 
музыкальная  система  китайцевъ? 

Да.  Хотя  у  китайцевъ,  какъ  и  у  всѣхъ  прочихъ  на¬ 
родовъ,  миѳъ  завладѣлъ  самыми  первыми  свѣдѣніями  о 
музыкѣ  и  музыкальныхъ  инструментахъ,  но  во  веякомъ 
случаѣ  достовѣрно,  что  къ  древнѣйшія  времена  музыка 
у  китайцевъ  была  основана  на  иятиступенной  гаммѣ, 
т.  е.  безъ  полутоновъ.  Принцъ  Тсай-то  встрѣтилъ  боль¬ 
шое  сопротивленіе  музыкантовъ,  когда  вводилъ  двѣ  не¬ 
достающія  до  семи,  ступени  гаммы.  Пять  звуковъ  полу¬ 
чались  изъ  ряда  квинтъ  и  начальный  звукъ  (самый 
низкій)  носилъ  названіе  „большаго1’’  или  „император¬ 
скаго  дворца11. 

Р  (Кунгъ)  —  С  (Че)  —  О  (Чангъ)  — I)  (ГО)  —  А  (Кіо). 


Составленная  изъ  этихъ  звуковъ  гамма  представляется 

Риманъ,  Г.  Катехизисъ.  5 
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намъ  бѣдной  и  неудобной  для  мелодическихъ  построеній. 
Но  сложившіяся  на  этой  основѣ  мелодіи  отличаются 
здо ровоетыо  и  силой,  во  всякомъ  случаѣ  имъ  чужда 
изнѣженность  хроматической  музыки  и  онѣ  съ  одина¬ 
ковымъ  удобствомъ  могутъ  быть  понимаемы  въ  смыслѣ 
минора  или  мажора.  Едва  ли  ошибочно  будетъ  предпо¬ 
ложить,  что  понятіе  о  терціи  (какъ  принадлежности 
гармоніи)  было  совершенно  чуждо  этой  первобытной 
системѣ,  т.  е.  всякій  звукъ  подобной  мелодіи  былъ  по 
теперешней  термиполигіи.  либо  основнымъ  тономъ,  либо 
квинтой,  по  не  терціей: 

С  <і  1)  А 

е  '  с  а  о 

Съ  этой  точки  зрѣнія,  образованіе  мелодій  являетея 
вполнѣ  удобнымъ,  если  взять  гармонію  ^  какъ  тони¬ 
ческую,  то  будетъ  субдоминантоной,  ^  доминантовой, 
а  ^  представляетъ  уже  возможность  модуляціи  въ  доми¬ 
нанту.  Наоборотъ  (преимущественно  въ  смыслѣ  минора) 
можно  взять  за  тоническую  гармонію  ^  въ  такомъ  слу¬ 
чаѣ  будетъ  модуляціей  въ  сторону  субдоминанты.  Гамма 
собственно  одного  тона  (безъ  модуляціи)  ограничилась 
бы  четырмя  ступенями,  а  именно: 


что  отнюдь  не  противорѣчило  бы  первоначальной  тра¬ 
диціи,  потому  что  греки  приписывали  Ор-нею,  воплощенію 
древнѣйшей  музыки,  четырехструнную  лиру. 

Принцъ  Тсай -И)  обратилъ  первобытную  гамму  въ 
семиступенную,  вставивши  „посредника*  е  (чунгъ  или 
пьенъ-кунгъ)  и  „вожака*  (вводный  тонъ)  Ь  (хо  или  пьенъ- 
че).  Но  на  этомъ  не  остановились.  Древній  священный 
кингъ  имѣетъ  уже  полную  хроматическую  гамму  въ  двѣ¬ 
надцать  ступеней.  Исходя  изъ  прибавленныхъ  принцемъ 
Тсай-Ю  новыхъ  квинтъ  ®  и  ^  продолжили  ихъ  рядъ  до 
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звука,  составлявшаго  съ  основнымъ  тономъ  (1‘),  хотя 
и  приблизительно,  также  интерваллъ  квинты,  т.  е.  за¬ 
кончили  квинтовый  кругъ  пятью  такъ  называемыми  „до¬ 
полненіями*:  ідз  —  сіз  —  й’і®  —  гі*8  —  а'8  (Ь)-  Какъ  на  ори¬ 
гинальную  особенность  можно  указать  на  то,  что  китайцы 
называли  высокіе  звуки  низкими,  а  низкіе  высокими. 
Впрочемъ  названія  звуковъ  были  различные:  кромѣ  при¬ 
веденныхъ  уже,  дѣлили  всѣ  12  ступеней  на  два  ряда  по 
шести  "звуковъ  съ  разстояніями  цѣлыхъ  тоновъ. 

Г  —  о-  —  а  —  Ь  —  сіз  —  сПз 
11  1І8  А  !^І8  —  аІ8  —  с  —  <1 

и  давали  имъ  названія  имѣвшія  отношеніе  къ  этому 
странному  подраздѣленію.  Китайцамъ  извѣстны  были 
октавные  ряды  и  транспозиціонныя  гаммы  (см.  115), 
они  считали  всего  84  тона,  такъ  какъ  основная  гамма 
могла  быть  транспонирована  на  всякую  изъ  12  ступе¬ 
ней  (лю),  сама  же  но  себѣ  основная  гамма  могла  имѣть 
семь  видовъ,  смотря  по  тому,  съ  какой  ступени  она 
начиналась.  Октавные  звуки  носили  у  китайцевъ  одина¬ 
ковыя  названія.  Ихъ  музыкальное  письмо  состоитъ  изъ 
знаковъ,  соотвѣтствующихъ  названіямъ  звуковъ,  а  также 
'(только  въ  новѣйшее  время)  изъ  особыхъ  знаковъ  для 
ритма  и  епоеобовъ  исполненія. 

ИЗ.  Что  налъ  извѣстно  о  музыкальной  системѣ  древ¬ 
нихъ  индійцевъ? 

Древнія,  частію  принадлежащія  санскритской  литера¬ 
турѣ  музыкально-теоретическія  сочиненія  индійцевъ  не 
содержатъ  въ  себѣ  указаній  на  пятистуненную  гамму, 
какъ  первоначальную,  но  она  могла  существовать  еще 
ранѣе,  въ  первобытныя  времена.  Нормальная  гамма  сос¬ 
тоитъ  изъ  семи  главныхъ  звуковъ  (свара)  и  потому 
называется  свараграма  или  септака.  Названія  семи  сту¬ 
пеней  суть 

за  гі  ца  та  ра  <І1іа  пі 
наши  с  <1  е  і'  іі  а  1> 

или  же  такъ  какъ  за  соотвѣтствуетъ  по  высотѣ  нашему 
•а,  то  а  1і  еіз  <1  е  йз  “із. 

Эта  нормальная  гамма  транспонировалась  и  при  томъ 
такъ,  что  измѣненные  звуки  (повышенные  и  пониженные) 


сохранили  сноп  названіи  или  же,  какъ  въ  еольмизацщ 
(см  127)  сохраняли  названія  какъ  ступени,  иапр.  если 
за  е,  то  ^а— [$із.  Кромѣ  свараграмы  (главной  гаммы) 
различали  еще  многіе  оттѣнки,  запѣвы  и  строи,  имѣв¬ 
шіе  значеніе  особыхъ  ладовъ,  какъ  мы  это  опять  встрѣ¬ 
чаемъ  у  грековъ  и  арабовъ.  Индійцы  дѣлили  октаву  па 
22  части  (струги)  и  различали  большіе  цѣлые  топы  въ 
4  віпііі,  малые  цѣлые  тоны  въ  3  вігпіі  и  полутоны  въ 
2  вігиіі.  Исли  мы  сопоставимъ  получаемыя  по  такому 
вычисленію  ступени  свараграмы  со  ступенями  нашей, 
темперованиой  гаммы  и  со  ступенями  чистаго  строя, 
т0  окажется,  что  уклоненія  ихъ  совсѣмъ  не  такъ  велики, 
чтобы  это  было  невыносимо  для  нашихъ  ушей,  терція  и 
большая  септима  вѣрнѣе,  нежели  у  насъ  въ  нашей  темперо- 

ванной  гаммѣ.только  секста,  различно  опредѣляемая  и  запад¬ 
ными  теоретиками  (а:  квинта  отъ  (1  и  терція  отъ  Г?),  уклоня¬ 
ется  на  цѣлаго  топа,  квинта  и  кварта  разнятся  прибли¬ 
зительно  на  7„(  тона.  Изображенныя  въ  логариѳмахъ  на 
базисѣ  2  сравнительныя  величины  получатся  слѣдующія: 


с  (за) .  0  000000 

|  0160666  равномѣрной  темпераціи 

,1  (гі) . О  169924  чистаго  строя 

I  0181818  индійскаго  —  */м  октавы 
I  0  318181  индійскаго  —  ’/22  октавы 

е  /0-а\ .  0  321928  чистаго  строя 

I  0  333333  р.  темп. 

I  0  409090  индійскаго  =  ®/22 
1  (та)  ....  0415039  ч.  строя 

I  0416666  р.  т. 

I  0  583333  р  т. 

о-  (ра) .  0  584962  ч.  строя 

I  0  590909  индійскаго  —  |3/22 

I  0  737966  ч.  строя 

а  (<1Ьа)  .  .  .  •  |  0  750000  р.  т, 

I  0  772727  индійскаго  =  п/22 

|  0  906890  ч.  строя 

(Ш) .  0  909090  индійскаго  =  м/22 

I  0916666  р.  т. 

с  (за) . 1 000000 


Съ  такими  соотношеніями  конечно  можно  строи іь  м> 

па  22  части  есть  древне-индійское  или  же  оно  сложилось 

подъ  вліяніемъ  арабскаго  Дѣленія  октавы  на  17  чао ^  ей 
СЪ  точностію  опредѣлить  нельзя.  Практическая  музы¬ 
ка  іьная  система  индійцевъ  обнимала  три  октавы  (А  до  а  , 
по  <шш  съ  ея  семью  струнами  и  19  ПОАвта',^л^й(Л^1,;.ь)) 
шла  только  до  1С  (двѣ  октавы  и 

О  ритміГкѣ  индійцевъ  говорятъ  какъ  о  весьма  олол  но 
и ,  чрезвычайно  моВодио»,  трудно  и.овр»»м( Л 
знаками.  Звуковое  письмо  индійцевъ  (рѣдко, 
примѣняемое)  состояло  изъ  буквъ,  отъ  '>°н.ры>.ь  н  . 
названія  звуковъ,  а  ритмика  и  способы  исполненія  изо 

Сражались  всякаго  рода  кривыми  и * Л°“"о“евооп2Іскоё 
Оно  не  имѣло  никакого  вліянія  на  западно-европейско 

письмо,  н,  наоборотъ,  послѣднее  на  него  та™®- 

114  Что  извѣстно  о  17  ступенію»  систем I,  арабовъ. 
Это  невидимому  система  весьма  древня,,  пооз 
по  Г.  X.  АльФараби  пытался  ввести  греческую  му  мд 
кальку»  систему,  по  встрѣтилъ  рѣшительі.ый  отпоръ 
со  стороны  своихъ  единоплеменниковъ.  Дѣленіе окіавы 
на  17  ступеней  совсѣмъ  иное,  нежели  индійское  на  22. 
Послѣднее  безъ  сомнѣнія  было  теоремой,  ^ 

ной  точностью  не  примѣнявшейся  па  праьт иь  ь  (ьак^  нс 
всегда  примѣнима  и  наша  равномѣрная  іем"*^я” 
вслѣдствіе  чего  можно  допустить,  что  на  практикѣ  он 
была  еше  ближе  къ  чистой,  нежели  въ  приведенномъ 
теоретическомъ  опредѣленіи.  Арабская  17  сту пенная  си¬ 
стема  напротивъ  была  примѣнима  безъ 

•гакъ  какъ  она  строилась  изъ  ряда  квинтъ  (кварі  ь)  счи 
тая  сверху  внизъ: 

«  -а-  4-В-в-Г-  Ь-е.  -  аз  -  -  «ез 

_  (ев  _  ревев  -  евез  -  авев  —  сіевев. 

8-я  квинта  внизъ  имѣетъ  почти  совершенно  одинаковый 
■строй  (разница  0,001,  т.  е.  Ѵюо  ™н»)  съ  верхней  тер¬ 
ціей,  такъ  что  17  ступеней  арабской  гаммы 

с  (Іев  евев  (1  ев  І'ез  е  Г  ёев  авав  а  “  Ь,е®С8а  вЛ8 
1  2  3  4  5  6  7  8  9  10  11  12  13  1415  16  П 
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даютъ  нижеслѣдующія  гармоніи  чище,  нежели  наша, 
темперованная  система: 

А -Лиг  а  :  (Іез  :  е. 

А-тоИ  Ьезез  :  с  :  іез. 

Э-сІиг  (1 :  :  а- 

1)-то11  езез  :  Г:  Ьезез. 

О-іІиг  %  ■  сез  :  сі . 

0-тоІІ  азаз  :  Ь  :  езез. 

С-(1иг  с  :  Гез  :  щ. 

С-то11  (Іезез  :  ез  :  азаз. 

К-сІиг  Г :  Ьезез  :  с. 

Вчіиг  Ь  :  езез  :  Г. 

Ез-сінг  ез  :  азаз  :  Ь- 

Аз-ііиг  аз  :  (Іезез  :  ез. 

Сів-шоП  ~  (Іез  :  е  :  аз. 

Різ-тоіі  ^ез  :  а  :  сіез. 

Н-тоІІ  сез  :  іі :  <^ез. 

Е-тоІІ  —  іез  :  ц  :  сез. 

Если  арабы  въ  древности  и  въ  началѣ  среднихъ  вѣковъ 
столь-же  мало  занимались  многоголосной  музыкой,  какъ 
греки  и  всѣ  другіе  античные  народы,  то  все  же  зта 
способность  чисто  брать  конеонирующіе  интерваллы 
имѣетъ  свою  цѣну.  Чистота  терцій  въ  этой  системѣ  не 
есть  что  либо  случайное,  въ  этомъ  намъ  ручатель¬ 
ствомъ  служитъ  древне-арабская  МеззеІіЬеогіе,  ученіе 
объ  интерваллахъ  Эта  теорія  признаетъ  за  консонансы 
не  только  октаву,  квинту  и  кварту,  но  также  оольшую 
и  малую  терцію,  большую  и  малую  сексты.  Оригиналь¬ 
ность  метода  этой  теоріи  состоитъ  въ  томъ,  что  веякій 
иитерваллъ  выражается  посредствомъ  дѣленія  длины  стру¬ 
ны  нижняго  звука,  на  длину  струны  верхняго;  эта  по¬ 
слѣдняя  и  есть  Меззеі  (единица  мѣры).  Гакъ  наир., 
опредѣленіе  октавы  — 2  м.  т.  с.  длина  струны  нижняго 
звука  равняется  двойной  длинѣ  верхняго,  квинты 
1  _|_  ід  и  т.  д.  Всѣ  интерваллы  берутся  при  этомъ 

сверху  и  арабскій  монохордъ  дѣлитъ  струну,  не  какъ 
греческій,  на  двѣ  половины,  три  трети  и  т.  д.  исходной 
точкой  служитъ  небольшая  часть  струны,  наир.  изъ 


п-й  вКшГбТервыхГэлементахъ  минорное  трезвучіе: 

_  6_  5____  4 _ 3 _ 2_ _ - 

дагікІЖ 

восходящей  минорное  ^  *  0  остальные  имѣютъ 

^  ■  л  е  г  Из  о-,  а.  Ь.  с.,  Зеніулс:  с.  «1.  е. 

Бюзюріъ.  с.  б.  е.  1-  из.  0  ’.  а8.  р.  с.) 

*•  Но  я  Ь  с.  и  Іемни :  е.  аеь.  е.  і. 

восточныхъ  »ар<дав  притй„іа„ь»о  протяупо- 

ГГо".  ~  „ы 

г1Т«иГ»Г Гч1й-*"Г- 

съ  акустическими  величинами,  котор 


те 


то  вт.  нашей  музыкѣ  окажется  большое  число  мелкихъ 
разностей  звуковъ,  играющихъ  въ  практической  музыкѣ, 
если  только  дѣло  идетъ  о  свободной,  а  не  готовой  ус¬ 
ловной  интонаціи— весьма  большую  роль.  Арабская  і7-ти 
ступеннан  гамма  есть  опытъ  неравномѣрной  темпера¬ 
ціи,  какіе  дѣлались  съ  двѣнадцатиступеиной  гаммой  на 
Западѣ  въ  прошломъ  столѣтіи  (Эйлеръ,  Кнрнбергеръ), 
т.  е.  когда  равномѣрная  темперація  была  давно  уже 
извѣстна. 


115.  Мы  обращаемся  къ  грекамъ.  Была-лн  ихъ  музы¬ 
кальная  система  въ  началѣ  діатонической} 


Да.  Древнѣйшіе  струнные  инструменты,  какова  при¬ 
писываемая  ОрФвю  лира,  имѣли  только  четыре  звука. 

•** 


ІІо  Боэцію  строй  ихъ  былъ  слѣдующій 


т.  е.  тоника  (съ  октавой),  субдоминанта  и  доминанта. 
Но  если  даже  предположить,  что  всѣ  эти  четыре  звука 
были  различны  (не  имѣли  октавы),  то  ихъ  нельзя  предста¬ 
влять  себѣ  въ  видѣ  законченнаго  мелодическаго  послѣдова¬ 
нія,  какимъ  были  позднѣйшіе  греческіе  тетрахорды  (ІЮ), 


а  скорѣе  такъ  наир. 


(ем.  112  и  1 115). 


Если  не  обращать  вниманія  на  свидѣтельство  Ари¬ 
стида  Квинтиліана  (I — И  вв.  по  Р.  X.),  выдающаго  за 
древнѣйшія  гаммы  составленныя  изъ  четвертей  тоновъ 
(діезисовъ),  большихъ  терцій  и  цѣлыхъ  тоновъ,  т.  е. 
производныя,  отъ  позднѣйшей  энгармоники,  —  то  мы 
находимъ  въ  историческое  время  прежде  всего  чисто 
діатоническую,  семиступенную  систему,  образующую 
нѣсколько  ладовъ,  т.  е  строевъ  въ  предѣлахъ  октавы, 
различающихся  мѣстомъ  обоихъ  полутоновъ: 


дорійскій:  '/а  1  1  1  'А  1  !• 

фригійскій:  1  У,  111  'А  1- 
лидійскій:  1  1  У,  1  1  1  ‘А- 


или  если  выписать  ихъ  теперешними  буквенными  назва- 


е'~>  %  а|'іГс'  (Г  е'  дорійскій. 

(І  е'г  іГс’  (Г  «.ригійскій. 

с  (1  е~Г  |,8  а  1і  с'  лидійскій, 
о-я-ѵю  изъ  этихъ  гаммъ  греки  разсматривали  какъ  сое- 

и  потому  Дѣлили  не  только  октавныя  гаммы,  но  и  те 
трахорды  на  дорійскій,  Фригійскій  ..  лидійскій,  по  мѣсту 
занимаемому  въ  нихъ  полутономъ: 

•/,  1  1  дорійскій. 

■\  1  1  _  фригійскій. 

X  1  у2 лидійскій. 

Лальнѣйшая  перестановка  полутона  невозможна  въ  те¬ 
трахордѣ  и  это  было  основаніемъ  того,  что  четвсріь 
(ивсколько  позднѣйшій,  хотя  все-таки  древній I  главный 
ладъ  получилъ  производное  названіе,  а  именно. 

миксолидійскій:  Н  с  іі  е  Г  в;  а  1ь 
Этотъ  ладъ  не  дѣлится  на  два  одинаковыхъ  тетрахорда 
и  потому  ему  дали  названіе  сосѣдняго  лада  съ  приоавкой 
(смѣшанный)  т.  е.  его  разсматривали  какъ  два 
лидійскихъ  тетрахорда,  одинъ  изъ  которыхъ  дЬлижіі 

межіѵ  веохней  и  нижней  половиной  гаммы  (ё-  а.  Ь- -Н-  с). 
Позднѣе  теоретики  установили  взглядъ,  что  рад  ^®Н1 
гаммы  (йіажеихіз)  было  не  между  I  н  8,  *  «ад  а  «  • п, 
т.  е.  гамму  опредѣлили  какъ  сочетаніе  двухъ  соединен 

ныхъ  дорійскихъ  тетрахордовъ  (Гс  Л  е  "  ® 

щнхъ  Общій  связующій  ихъ  тонъ  (е).  Это  соедине 

называлось  еина®а  (ЙупарЬе).  (пктав- 

К.ООМѢ  трехъ  древнѣйшихъ  основныхъ  ладовъ  (октав 
ныхъ  рядовъ),  существовало  еще  столько  же  производ¬ 
ныхъ,  получавшихся  посредствомъ  перенесенія  верхняго 
тетрахорда  даннаго  лада  въ  нижнюю  октаву,  названія 


этихъ  гаммъ  составлялись  изъ  названія  первоначаль¬ 
наго  лада  съ  прибавкой  „гипо": 

А||Не4еГр;а  —  гиподорійскій. 

О  I  АНс<1  е  і' ^  =  гиіЮФригійскій. 

К  ©Л Нс  б  е  і  =  гиполидійскій. 
Впослѣдствіи  употреблялась  перестановка  тетрахордовъ 
и  въ  противуположную  сторону,  вверхъ.  Эти  лады  на¬ 
зывались  съ  прибавкой  „гипер11  и  были,  конечно,  сходны 
съ  приведенными  раньше: 

1і  с'  (Г  е'  Г  а'  ||  1і'  гниердорійскій  (—  миксолидійскому), 
аіі  с'  СІ'  е'  Г'  »•'  ||  а'  гиперфригійскій  (  гиподорійскому . 

^  а  Іі  с' гГ  е'  Г  ||  ^'  гинерлндійскій  (  гипоФрнгійскому. 
Легко  можно  замѣтить,  что  во  всѣхъ  первоначальныхъ 
ладахъ  діазевкснеъ  былъ  но-срединѣ,  въ  ладахъ  гнпо- 
внизу,  а  въ  ладахъ  гипер-вверху.  Только  къ  миксоли¬ 
дійскому  это  не  подходитъ;  тѣмъ  не  менѣе  отличали: 

е_1  "  а  ^  с  ^  |  гииомиксолпдійскій  (  дорій- 


или  е  С  щ  а  Ь'  с'  іГ  е' 


скому). 


и  і‘ й  а  Ь  с' сГ  е'  Г  ГО  |  гипермиксолидійскій  (.  гиію- 

‘ — '  Г'ТТГ/'ТГ  |  лидійскому). 

І^а  ііеііе  I  | 

Греки  отдавали  предпочтеніе  во  всѣхъ  отношеніяхъ 
дорійскому  ладу  передъ  остальными;  онъ  одинъ  считался 
достойнымъ  свободнаго  мужчины,  а  напоминающіе  свои¬ 
ми  названіями  Азію,  Фригійскій  и  лидійскій  почитались 
женственными,  возбуждающими  и  т.  д.  Вся  дальнѣйшая 
теорія  музыкальной  системы  исходитъ  изъ  дорійскаго 
лада,  игравшаго  главную  роль  по  крайней  мѣрѣ  на¬ 
столько  же,  насколько  у  насъ  мажорная  гамма.  Такъ 
называемая  совершенная  система  иозднѣйшей15-тп  струн¬ 
ной  китары  имѣла  протяженіе  двухъ  октавъ;  средпну  ея 
занимала  дорійская  гамма,  удлиненная  на  квинту  внизъ 
и  на  кварту  вверхъ,  или  что  тоже  самое,  составляли 
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взятые  рядомъ  четыредорійскпхъ тетрахорда,  связанныхъ 
между  собой  но  два,  съ  діазевксисомъ  посрединѣ  и  добавоч¬ 
нымъ  тономъ  снизу- двойной  октавой  внизъ  отъ  верхняго, 
а' 

о’  тетрахордъ  высокій  (ІіурегЬоІаоп), 

(«л 

|  тетрахордъ  раздѣльный  (біегеи^шепоп). 

к' ! 

Шагеихіз. 
а  | 

тетрахордъ  средній  (тезой), 

(а' 

е  тетрахордъ  низкій  (Ьуракоп), 

д  1  добавочный  тонъ  (РгозІатЪапотепоз). 
Названія  звуковъ  во  всякомъ  тетрахордѣ  или  указы¬ 
вали  на  пріемъ  игры  (ІлсЬапоз  указ.  палецъ)  пли  на 

мѣсто  звука  въ  тетрахордѣ  (высшій  Хеке,  трепп  , 

передъ  высшимъ  Рагапеке,  низшій  =  Ну  раке  передъ 
низшимъ— Рагііу раке),  или  же  на  мѣсто  въ ^Цѣлой стемѣ 
(Мёзе— средній,  Раіатезе=смежный  со  среднимъ),  на 
глядно  это  будетъ  изображено  такъ: 

а'  Хеке  1 

щ  Рагапеке  |  ІіурегЬоІаоп 
Г'  Тгіке  1 

е'  Хеке 

б'  Рагапеке  біе/еи^тепоп 
с'  Тгіке  ] 

Ь  Рагатезе 
а  Мезе 

ѵ  ЬісЬапоз 
І‘  Рагііураке  тезоп 
е  Ну  раке 
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(1  Ілсііапов 

С  Рагііураіе  ЬураЮп 

Н  НураСе 

Л  РгозІагаЬапошепоз. 

'Го  что  а  находится  по  срединѣ  п  въ  тоже  крема  есть 
единственный  звукъ,  повторяющійся  къ  верхней  и  ниж¬ 
ней  октавѣ  (составляя  какъ  бы  альфу  и  омегу  цѣлой 
системы)  не  есть  случайность,— потому  что  изъ  одного 
мѣста  у  Аристотеля  нужно  сдѣлать  несомнѣнный  выводъ, 
что  мсза  въ  практической  музыкѣ  имѣла  значеніе  то¬ 
ники. 

На  ряду  съ  15-ти  стуненной  системой  въ  предѣлахъ 
лада  (Вузіета  атеІаЬоІоп)  греки  имѣли  еще  модуляціон¬ 
ную  (іпеЬаЬоІои),  происшедшую  изъ  того,  что  выше 
мезы  брался  не  діазевксиеъ,  а  самая  меза  служила  об¬ 
щимъ  звукомъ  для  верхняго  дорійскаго  тетрахорда  (какъ 
й У  расе  тевоп  для  обоихъ  нижнихъ  тетрахордовъ)  вво¬ 
димаго  въ  видѣ  соединеннаго  съ  предшествующимъ  (тет¬ 
рахордъ  бупепшіепон): 

сГ  N еСе  , 

с  Рагапеіе  бупеіппіеноп 

Ь  Тгіье 

Приходится  оставить  нерѣшеннымъ  вопросъ  о  томъ, 
вставляли  ли  греки  на  китарѣ  между  мезой  и  парамезой 
особую  струну  для  тритэ  синемменонъ  (единственно  нуж¬ 
ный  нопый  звукъ),  или  же  просто,  какъ  на  старой 
НаскепЬагіе,  посредствомъ  поворота  колка  превращали 
Ь  въ  Ь  когда  встрѣчался  переходъ  въ  тетрахордъ  синем¬ 
менонъ.  Особыхъ  струнъ  для  всего  тетрахорда  идущаго 
рядомъ  съ  (Ііегеи^тепоп  они  не  имѣли  ни  въ  какомъ 
случаѣ.  Допустить  существованіе  особой  системы  синем¬ 
менонъ  отъ  А  до  <Г,  имѣвшую  внизу  Н,  а  вверху  Ъ, — 
было  бы  едва  ли  логичнымъ,  такъ  какъ  октава  отъ 
гипатэ  мезонъ  до  нэтэ  діезейгменонъ  образуетъ  истин¬ 
ное  ядро  системы.  Употребленіе  тритэ  синемменонъ  озна¬ 
чало  только  модуляцію  въ  субдоминанту,  т.  е.  съ  пере¬ 
ходомъ  въ  тетрахордъ  синемменонъ,  а  утрачивало  зна¬ 
ченіе  мезы  и  мезой  становилось  сі,  а  вею  двухоктавную 
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систему  отъ  просламбаноменоса  до  нэтэ  гнперболеонъ 
слѣдовало  представлять  себѣ  не  отъ  А  до  а',  а  скорѣе 
отч.  (I  до  (1": 

сі  ||  е  Г  «>•  а  Ь  с'  сГ  (!  е'  Г  а'  Ъ'  с”  сГ 

РгозІ.  Ііурасоп  тебоіі  йіегеищп.  ЬурегЬоІііоп. 

т.  е.  транспонированной  изъ  А  іпоіі  въ  11  шоіі.  Но  такъ 
какъ  перестроивался  конечно  нс  весь  инструментъ,  то 
въ  виду  возможности  подобныхъ  неясностей  различали 
значеніе  звуковъ  по  ихъ  мѣсту  па  инструментѣ  (Меза 
самая  средняя  струна)  и  по  ихъ  гармоническимъ  фун¬ 
кціямъ  (меза  какъ  тоника),  первое  называлась  тэзпсъ 
((.Ьс8І8),  второе  динамисъ  (1)упапіів).  Если  8  среднихъ 
струнъ  (по  тезису:  отъ  гипатэ  мезонъ  до  нэтэ  діэзейгме- 
нонъ)  имѣли  строй  дорійской  гаммы,  тезисъ  и  динамисъ 
составляли  унисонъ.  Но  какъ  показываютъ  сообщенія 
теоретиковъ,  а  также  таблицы  греческаго  нотнаго  письма, 
всякій  звукъ  можно  было  понизить  или  ПОВЫСИТЬ  на 
полтона,  т.  е.  среднюю  октаву,  только  и  бывшую  въ  распо¬ 
ряженіи  древней  семиструнной  лиры  (семиструнной  по¬ 
тому,  что  она  имѣла  7  различныхъ  звуковъ),  можно  было 
превратить  во  всякій  строй  до  всѣхъ  пониженныхъ  зву¬ 
ковъ  (Аз  шоіі)  или  всѣхъ  повышенныхъ  (Аіз  шоіі),  но 
всякій  разъ  въ  такомъ  случаѣ  являлся  иначе  отграни¬ 
ченный  участокъ  транспонированной  15-ти  ступенной  сис¬ 
темы  ашеІаЬоІои.  Греки,  какъ  и  мы  теперь,  избѣгали 
тональностей  съ  7  знаками  и  считали  тональности  въ 
6|  и  въ  6^  энгармонически  тождественными.  Древнѣйшіе 
теоретики  (а  также  и  практики)  справедливо  возставали 
противъ  иерестроиванія  слишкомъ  большаго  числа  струнъ, 
какъ  не  ведущаго  ни  къ  чему  хорошему,  и  совѣтовали 
не  перестроивать  мезу  съ  ея  нижней  и  верхней  октавами, 
парамезу  съ  нижней  октавой  и  гипатэ  мезонъ  еъ  верхней 
октавой’  (при  чемъ  конечно  предполагается,  что  для 
тритэ  синемменонъ  имѣлась  особая  струна).  Посредствомъ 
остальныхъ  перестраиваній  изъ  средней  октавы,  вмѣсто 
дорійской  гаммы,  могутъ  получиться: 


82^ 

е  Вз  д  а  Ь  с  б'  е'  =  гиподорійекая  (1$) 
е  Оз  ^  а  Ь  еіз'  б'  е'  =  Фригійская  (2$) 
е  Й8^із"а  1і  еіз'  й'  е'  =  гипофригійская  (3$) 
е  Из  §із  а  1і  еіз'  йіз'  е'  •—  лидійская  4}?) 
а  съ  употребленіемъ  тритэ  синеммэнонъ 

е  Г  «  а  Ь  с1  й'  е'  миксолидійская. 

Греческое  нотное  письмо  (см.  117)  показываетъ,  что 
древнегреческая  основная  гамма  начиналась  вверху  не 
съ  е,  а  съ  Г,  что  нужно  представить  себѣ,  какъ  дорій¬ 
скую  гамму  е— е'  съ  верхнимъ  полутономъ  (вводнымъ 
звукомъ),  т.  е.  дев ятистру иная  китара  (о  которой  часто 
упоминается)  безъ  всякаго  нерестроппанія  имѣла  вмѣстѣ 
съ  дорійской  (е— е')  гинолидійскую  гамму: 

,  Г  %  а  іГ с'  й'  е'  Г. 

которую  посредствомъ  Тгііе  зупештепоп  можно  было 
превратить  въ  лидійскую,  называвшуюся,  въ  отличіе  отъ 
первоначальной,  высокой  лидійской: 

Г  о-  а~Ь  с'  й'  е'Т  (1 »). 

Дальнѣйшія  перестановки  синаФы  (не  смотря  на  возра¬ 
женія  старѣйшихъ  теоретиковъ)  давали  слѣдующіе  строи: 


Г  ё  а  Ь 

с'  б'  ез'  Г  «=  высокій  гипофригійскій 
(гипоэолійскій)  2 ^ 

С  ^  аз  Ь 

с'  іГ  ез'  Г  =  высокій  Фригійскій  (эолій¬ 
скій)  з!> 

Г  щ  аз  Ь 

с'  без'  ез'  Г  =  высокій  гинердорійскій 

(гиперэолійскій,  гипояс- 
тійскій)  4? 

1  $ез.  аз  Ь 

е'  без'  ез'  I"  =  высокій  дорійскій  (ястій¬ 
скій)  51» 

Г  §ез  аз  Ь  сез'  йез'  ез'  Г  =  высокій  миксолидійскій 

(гннерьястійскій)  6  у 

Къ  нимъ  еще  прибавлялся,  если  нереетроивались  въ 
октавѣ  е — е'  собственно  неизмѣняемыя  ступени: 

е  ііз  §із  аіз  1і  еіз’  йіз'  е'  низкій  гиполидійскій; 


кольцо  замыкается  энгармонически  тождественными: 


еіз  Из  «Из  аіз  ‘  1.  еіз'  йіз'  еіз'  |  б{*  в>  (высокій  ник¬ 
ам  Г  §ез  аз  Ь  сез  йез  ез  Г  I  солидійскій) 

„  Гезнез  аз  іГсез'  йез'  ез'Ъз',  7*  =  5І>  (низкій  гипо- 
5?  с  ііз  §із  аіз  1і  еіз'  йіз'  е  (  лидійскій) 

Такимъ  образомъ  всѣ  названія  съ  прибавкой 
относятся  къ  строю  октавы  Г— Г,  а  всѣ  съ  приоавкой 
„нзкій"-къ  октавѣ  е-е'.  Послѣдніе  суть  древнѣйшіе^ 
Названія  ястійскій  и  эолійскій  указываютъ  воооще  не 
на  особенные  октавные  ряды,  а  па  повтореніе  1 
вѣстныхъ,  но  въ  другихъ  регистрахъ. 

-  Коли  мы  ясно  понимаемъ  ученіе  о  динамитѣ  и  і»зііо*, 
то  можетъ  показаться  сомнительнымъ,  дѣйствительно 
ли,  (по  крайней  мѣрѣ  въ  позднѣйшую,  эпоху  вырабо  ан- 
ныхъ  транспозиціонныхъ  гаммъ)  октавные  ряды  имѣли 
самостоятельное  значеніе,  какое  имѣли  въ  средніе  вѣка 
сходные  съ  ними  церковные  лады.  Если  Динамисъ  л 
ствительно  значитъ  сила,  значеніе,  тогда  перестроивши  . 
тезійскаго  рагі.ураіе  тезой  Г  въ  ііз  будетъ  ничѣмъ  инымъ, 
какъ  переложеніемъ  дорійскаго  ряда  е  с  въй-в  •  • 

тогда  Мезе  каіа  йупашіа,  т.  е.  дѣйствительной  мезой 
бѵ  деть  не  а,  но  е,  а  оставшаяся  по  І.Ьезіз  мезой  а,  о>  де  і  ь  по 
ііупатіз  паранэтой  діэзейгменонъ.  Если  же,  какъ  и і можно 
вывести  заключеніе  изъ  греческаго  нотнаго  пись  на,  с 
было  областью  звуковъ,  на  которой  въ  особенності 
основывалось  мелодическое  построеніе,  то  нельзя  не  при¬ 
знать  что  октавные  ряды  получаютъ  своеобразное  зна 
ченіе  вслѣдствіе  того,  что  всякая  траисиовишонная  скшт 
черезъ  Оупатіз  получала  различное  значеніе  (А  тоП 
отъ  е— е',  а  также  Ё  тоП  и  Н  пюіі  отъ  с  )•  Р 
точіемъ  понятія  гармоніи  у  грековъ  оь.лъ  очевидно 
минорный  ладъ  (такъ  какъ  система  ап.е  аЪоЮп  во  вся 
комъ  случаѣ  есть  чистая  минорная  гамма),  «О  это  не 
исключаетъ  доступности  для  нихъ  и  мажорнаго  лада 
Въ  лидійскомъ  звукорядѣ  греки  имѣли  чистую ' 
гамму  въ  гиполидіпскомъ  мажорную  съ  увеличенной 
квартой,  въ  гипоФригійскомъ— съ  малой  септимой-  смѣло 
можно  допустить,  что  вопреки  теоріи,  св  т.  Р 

ный  характеръ  мажора  отъ  нихъ  не  укрылся,  а  отзыв 
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писателей  объ  этихъ  именно  ладахъ  могутъ  только 
послужить  подтвержденіемъ  такого  воззрѣнія. 

1Н>.  Въ  какихъ  отношеніяхъ  были  въ  этой  системѣ, 
очевидно  сходной  съ  нашей,  хроматизмъ  и  энгармо¬ 
низмъ? 

Хроматизмъ  и  энгармонизмъ  почти  непонятны  среди 
столь  ясной  греческой  теоріи.  Какъ  при  разсмотрѣніи 
всѣхъ  другихъ  гаммъ,  основаніемъ  для  опредѣленія 
родовъ  строя  остается  дорійскій  тетрахордъ.  Выть  мо¬ 
жетъ  древніе  теоретики  пытались  привести  въ  систему, 
не  нарушая  числа  четырехъ  звуковъ  въ  предѣлахъ  квар¬ 
ты.  измѣненія,  необходимыя  для  модуляціи.  Птолемей, 
какъ  намъ  извѣстно,  допускаетъ  эти  измѣненія  только 
относительно  двухъ  среднихъ  звуковъ  дорійскаго  тетра¬ 
хорда.  Во  всякомъ  случаѣ  для  насъ  необъяснимо,  какъ 
музыка,  обладавшая  столь  полной  выше  изложенной 
системой  транспозиціонныхъ  гаммъ,  могла  имѣть  дѣло 
съ  такими  странными  подборами  звуковъ  какъ  хрома¬ 
тизмъ  и  энгармонизмъ.  Нормальный  діатоническій  строй 
дорійскаго  тетрахорда: 

е7з  Г,  8,  а 

въ  такъ  называемомъ  хроматическомъ  строѣ  измѣнялся 
посредствомъ  пониженія  лиханоеа  (<■;)  на  полтона: 

е'/з  *  У г  с*-'8 1  » 

Еще  страннѣе  (болѣе  новый)  энгармоническій  строй,  въ 
которомъ  Ьі  ей  ап  08  строился  еще  на  х/х  тона  ниже  Раг- 
Ьураіе. 

е  і  *  і  Г  а 

4*2 

Хотя  Плутархъ  по  Аристоксену  говоритъ,  что  перво¬ 
начальный  діатонизмъ  древнѣйшаго  ІЛутроз  состоялъ 
въ  пропускѣ  Еусііапоэ,  т.  е. 

е  Г ...  а. 

V,  2 

но  быть  можетъ  это  традиціонный  пропускъ  относился 
первоначально  не  къ  дорійской,  а  къ  Фригійской  или 
лидійской  гаммѣ?  Въ  такомъ  случаѣ  древнѣйшій  энгар¬ 


монизмъ  состоялъ  бы  просто  изъ  архаической  пятнету- 
пенной  гаммы  безъ  полутоновъ: 

Фригійская  (1  е  .  .  ц  I!  а  Ь  .  .  (1 
лидійская  с  (1  .  .  Г  і|  &  а  .  .  е 

Истинный  смыслъ  этой  гаммы  сдѣлался  давно  уже  непо¬ 
нятнымъ.  Полутонъ  не  только  знали,  но  и  считали  его 
необходимымъ.  Предпочитали  скорѣе  обходиться  безъ 
другаго  звука  тетрахорда,  но  не  безъ  вводнаго  тона 
сверху  или  снизу.  Въ  позднѣйшемъ  энгармонизмѣ,  какъ 
уже  сказано,  полутонъ  дѣлили  на  двѣ  четверти  тона. 
Три  звука,  слѣдовавшіе  одинъ  за  другимъ  на  разстояніи 
четвертей  тона,  назывались  Рукпа  (сжатые)  и  въ  нот¬ 
номъ  письмѣ  изображались  тремя  послѣдовательными 
знаками.  Пониженіе  хроматическаго  ЬісЬапоэ  называ¬ 
лось  Екіувів,  обратное  дѣйствіе  брошіеіавтов,  измѣненіе 
энгармоническаго  строя  въ  діатоническій  называлось 
КкЬоІе.  *) 

Діатоническая  гамма  у  народовъ  всего  міра  является 
главной  основой,  отъ  которой  происходитъ  весь  хрома¬ 
тизмъ,  поэтому  едва  ли  ошибочно  будетъ,  не  смотря  на 
свидѣтельство  противнаго,  (по  крайней  мѣрѣ  въ  отно¬ 
шеніи  энгармонизма),  предположить  и  въ  греческой  му¬ 
зыкѣ  такой  же  ходъ  развитія.  Насколько  намъ  извѣстно, 

*)  Только  энгармоническій  строй  опредѣлялся  постоянно  какъ 
1/4_р1/4_р2  тона,  хроматическій,  а  также  и  діатоническій  имѣли 
нѣкоторыя  разновидности,  а  пменпо 

мягкій  хроматическій  ‘/з  +  Ѵз  +  “/ В' 
гоміолійскій  3/ц  +  3/$  +  ~  і  А- 

тоніэйскій  Ѵг  +  */а  +  ®/г- 

мягкій  діат.  */г  +  8/ 4  +  °/ 4- 

твердый  діат.  Ѵз  +  1  +  ]- 

Позднѣйшія  опредѣленія  (Дидимъ,  ок.  25  г.  до  Р.  X.)  суть: 

энгармоническій  :  31/з2  +  3%1  +  _'ь- 
хроматическій  :  15/іе  +  2іііь  +  °/в> 
діатоническій  :  15/іе  +  в/ю  +  8/«- 
Они  были  приняты  впослѣдствіи  Дарл  и  но  и  Фольяни,  опредѣлившими 
большую  терцію  4  : 5  и  отнесшими  ее  къ  числу  консонансовъ. 

Риманъ,  Г.  Катехизисъ.  *’ 


греческое  ухо  воспринимало  впечатленія  такъ  же  какъ 
и  наше,  поэтому  въ  хроматическомъ  строѣ  тетрахорда 
едва  ли  можно'  видѣть  что  либо  кромѣ  средства  для 
модуляціи. 

строй  С  с  ІІ8  а  ||  ІІ  С  С18  е 

хотя  и  ограничивалъ  мелодическій  матеріалъ  вь  пре¬ 
дѣлахъ  дорійскаго  лада  (А  тоіі),  но  допускалъ  за  то 
сносный  переходъ  въ  гиподорійскій  (Е  іпоіі) 

...  е  Іів  .  .  а  Ь  с  .  .  е 

и  фригійскій:  е  (іа  .  .  а  Іі  сіе  .  .  е 

Какія  средства  давалъ  энгармоническій  строй,  изъ  этого 
конечно  нельзя  вывести,  поэтому  нужно  думать,  что 
такъ  называемая  четверть  тона  имѣла  можетъ  быть 
нѣсколько  большую  величину,  нежели  та  какую  ей  давали 
теоретики,  (какъ  извѣстно,  Лристоксенъ  геніальнѣйшій 
музыкальный  теоретикъ  Греціи,  не  хотѣлъ  вообще  ни¬ 
чего  знать  о  математическомь  опредѣленіи  интерваловъ, 
предоставляя  судить  объ  этомъ  слуху -быть  можетъ  въ 
этомъ  есть  доказательство,  что  ухо  не  всегда  съ  ними 
соглашалось).  Приходитъ  на  мысль,  что  вмѣстѣ  съ  немного 
ниже  настроеннымъ,  служившимъ  вводнымъ  тономъ  і  аі- 
Ьураіе,  пъ  ЬасНапов  получался  тонъ,  составлявшій  съ 
мозой  (нэтой)  интерваллъ  чистой  (большой)  терціи.  Если 
греческіе  теоретики  не  считали  терцію  за  консонансъ, 
то  было  бы  нсетаки  удивительнымъ,  сели  оы  народъ, 
имѣвшій  полную  семиступенную  гамму,  по  крайней  мѣрѣ 
чувствомъ  не  понималъ  значенія  терціи. 

117.  Изъ  чего  состояло  греческое  музыкальное  письмо? 

Оно  выражало  высоту  звуковъ  буквами,  частію  неиз¬ 
мѣненными,  а  частію  различнымъ  способомъ  искажен¬ 
ными  и  перевернутыми.  На  ряду  съ  древнѣйшимъ  пись¬ 
момъ  (Кгивів)  для  инструментовъ,  греки  имѣли  еще  болѣе 
повое  дли  пѣнія  (Ьехія).  Первое  было  діатоническаго  про¬ 
исхожденія,  которое  явствуетъ  изъ  того,  что  пониженія 
и  повышенія  звуковъ  выражались  различными  моложе 
Ніями  одного  и  того  же  знака,  при  чемъ  можно  припом¬ 
нить  о  поворотныхъ  колкахъ  для  строя  китары.  К.акоп 
однако  имѣли  видъ  эти  во  всякомъ  случаѣ  болѣе  древніе 


инструментальные  нотные  знаки  первоначально  т.  е.  до 
введенія  хроматизма  и  позднѣйшаго  энгармонизма,  едва 
ли  возможно  догадаться.  Въ  эпоху,  отъ  которой  до  насъ 
дошли  свѣдѣнія  о  нотномъ  письмѣ,  т.  е.  отъ  II — III  кв- 
до  Р.  X.  старинное  значеніе  ихъ  относительно  поворота 
знака  для  обозначенія  поворота  колка  совершенно  уже 
исчезло.  Въ  таблицахъ  гаммъ  Алипія  (IV  в.  по  Р.  X. 
согласно  съ  отдѣльными  сообщеніями  Птолемея)  такія 


три  Формы  одного  знака  относятся  не  къ  тремъ  строямъ 
одной  струны,  но  скорѣе  къ  тремъ  Рукпа  энгармоничес¬ 
каго  строя,  наир,  въ  дорійскомъ  ладѣ. 


3  = 


<Л 


НураЬе  іиезоп  ^ 
РагЬураЬе  шезоп 
Ілс1іапо$  тезой 


Хроматическій  строй  обозначался  прочеркнутымъ  зна¬ 
комъ  энгармоническаго  ІЛсІіапоз.  Въ  діатоническомъ 
строѣ  звуки,  образующіе  полутонъ,  также  изображались 
однимъ  знакомъ  къ  двухъ  различныхъ  положеніяхъ. 
У  насъ  получилось  бы  нѣчто  подобное  если  мы  отноше¬ 
ніе  вводнаго  тона  изобразимъ  тѣмъ,  что  произвемъ  его 
отъ  той  же  ступени: 


Намъ  это  представляется  нелогичнымъ,  грекамъ  же  ка¬ 
залось  такъ  яснѣе. 

-  Вокальныя  ноты  грековъ  съ  самаго  начала  были  ос¬ 
нованы  на  энгармонизмѣ  и  хроматизмѣ,  слѣдовательно 
относились  безъ  сомнѣнія  къ  позднѣйшей  эпохѣ.  Для 
средней  части  всей  системы,  эннеахорда  е  -  Г'  примѣ¬ 
няется  полный  алфавитъ  съ  неизмѣненными  буквами, 
идущими  сверху  внизъ,  какъ  и  въ  инструментальной 
гаммѣ  Рукпа  энгармоническаго  строя  изображается  тремя 
смежными  знаками.  Дорійская  гамма  е  — е  энгармонически 
(хроматически)  съ  присоединеніемъ  Рукпоп  на  Кеіе 
іііегеиеіпепоп  имѣетъ  такой  видъ: 

<>* 


Дісотивт.  вупетго.  '«овоп. 

ЛВГ  КЛМ  N011 

е'  1»  а  е 

Т.-е.  этотъ  способъ  примѣнялся  очевидно  сперв*  только. 

1яорійскую  ~ 

рамезу,  изображался  такъ. 

жж  и  нѳі  г  КЛМ  ТТФ 

Па'  сіе  11 

въ  гиполидійскомъ: 

д  Е  2  N  31  О  ТГРС  ѴВ-1 

6І8-  аі8  §18  1118 

Далѣе,  въ  гипофригійскомъ: 

НѲІ  ТГРС  ТУ  ф  ѴГ7 

СІв'  §І8  .  в» 

а  наконецъ  въ  гиподорійскомъ: 

КАМ  ТУФ  ХЧ'П  нт- 

Ь  «8  е  Н 

Транспонированная  миксолидійская^гамма  -жетс^поз^ 

нѣйшаго  происхожденія,  1 * еняхъ  составляющихъ, 

гистрѣ  она  нуждается  регистра  и  изображаемыхъ 

октавы  къ  ступенямъ  ср  Д  I  ,  ц  штриха  (какъ 
такими  же  знаками  ,  тольк '  Ъ  прибавкой^  ^ 

наши  „одночертная  и  т.  д.).  ѵ 
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«осоедственно  по  ту  сторону  буквъ,  обозначающихъ 
•среднюю  октаву  лидійскаго  лада,  такъ  что  рядомъ  стоятъ 
два^нвполньіхв  алфавита  (А' -О'  и  шееть  обращенный 


мт 

а' 
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«Г 
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Въ  полномъ  составѣ  греческое  музыкальное  письмо  имѣетъ 
■слѣдующій  видъ: 
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Буквы  ПОЛЪ  которыми  не  подписано  ихъ  звуковое  выра¬ 
женіе  имѣютъ  значеніе  предыдущихъ  буквъ,  напримѣръ, 
МК  и  5  означаютъ  тонъ  Ь.  Для  постоянныхъ  звуковъ 
(Мезе,  Рагашезе,  Кеіе,  Нураіе)  употребляется  первый 
изъ  знаковъ,  имѣющихъ  одинаковое  значеніе,  для  1а  - 
Ьураіе  всегда  сосѣдніе  съ  Нураіе,  для  ангармонически 
хроматическаго  Ьісі.апоз  всегда  первая  (высшая)  изъ 
равпозначущпхъ,  а  если  находятся  три  равнозначущихъ 
(М№'|  то  средній  изъ  нихъ.  Для  діатоническаго  ЬиЛіапоз 

служитъ  знакъ,  употребляемый  для  постояпиыхъстуненей. 

Наше  знаніе  греческаго  нотнаго  письма  таьь  полно, 
что  намъ  остается  только  жалѣть  что  кромѣ  незначи¬ 
тельныхъ  отрывковъ  сомнительной  древности  и  подлин¬ 
ности  до  насъ  не  дошло  ничего,  къ  чему  возможно •  была 
бы  практически  примѣнить  это  знаніе.  Ьыть  можетъ 
нашъ  вѣкъ  изысканій  измѣнитъ  это  положеніе 

118.  Что  намъ  извѣстно  о  ритмикѣ  греческой  музыки! 
Прежде  всего  къ  сказанному  о  звуковомъ  письмѣ 
нужно  прибавить,  что  длительность  звуковъ  выражалась 
нижеслѣдующими  знаками: —  означало  двухдольную  дли¬ 
тельность,  -  трехдольную,  -  четырехдольную,  ш  пя¬ 
тидольную;  ноты  безъ  обозначенія  или  обозначенныя  ~ 

считались  за  короткія  однодольныя.  Знакомъ  паузы 

служила  л  ([мшита;;  длительность  паузы  выражалась 
_  I  „  т.  д.  „оставленными  сверху.  У  грековъ  пыла  общая 

ритмическая  теорія  для  поэзіи  и  музыки,  что  было  тѣмъ 

естественнѣе,  что  у  нихъ  инструментальная  музь  ^  акъ 

п  у  пасъ  до  XVII  в.)  не  отличалась  еще  отъ  вокальной 

съ  технической  стороны  (пассажи).  Чувство  мѣры  было 
основнымъ  закономъ  греческаго  искусства,  а  потому  и 
музыкальная  ритмика  грековъ  ограничивалась  про«“ 
шими  средствами.  Но  въ  границахъ  этихъ  простыхъ 
средствъ  она  все-таки  обнаруживаетъ  сравнительно  съ 
нами  извѣстное  богатство,  такъ  какъ  на  ряду  ыь  двух¬ 
дольнымъ  и  трехдольнымъ  размѣрами,  въ  ней  боль  ую 
роль  играетъ  и  „ятидольный.  Греческая  теорія  риіма 
исходитъ  не  такъ,  какъ  наша,  изъ  движенія  въ  предѣ¬ 
лахъ  симметричныхъ  участковъ  времени,  ихъ  подраздѣ 
лешй  и  соединеній, -но  съ  самаго  начала  основывается 
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называемыя  стопы  стиха,  ,1  обеь  )  суть. 

Дактиль  )  четырехдольные 

Анапестъ  -  -  -  ) 

Трохей  -ѵ  )  трехдольиые 
Ямбъ  ѵ-  I 


Кретикусъ  \пеонъ)  —  =  пятидольный. 

тТактидь  и  анапестъ  принадлежали  къ  равномѣрнымъ 
&  іооѵ, 'разрядам-.,  ріггма,  трохей  и 

ношеніи  Т 3  "  {ДіѵГіІосредствомъ  подраздѣленія 

лись  ВЪ  прокелейзматнье  (-  )>  корот- 

-  анапеста  получался 

спондей  11  э онъ  могъ  также  подраздѣляться  на  сплои»  ■ 
копоткія  ИДИ  соединяться  въ  двѣ  долгія  неравной  дли- 

іричеГпоІъ  ІШІ  разумѣлось  паденіе  голоса,  ослабле¬ 
нье  а  подъ  агт  его  повышеніе,  большая  наиряженност  , 
“  новѣйшее  время  елова  эти  получили  опять 
свое  прежнее  значеніе,  какое  имѣли  въ  древности )  Как  ь 
трпепсшнее  ученіе  о  музыкальныхъ  Формахъ  переходить 
Гъ Тактовъ  ъ  періодамъ,  соединяя  нѣекоды»  таятояъ 
въ  одну  группу,  такъ  и  греки  соединяли  стопы  въ  рит¬ 
мическіе  ряды;  наибольшій,  дактилическій  (анапест вы  , 
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спондейный)  рядъ  состоялъ  изъ  16  единицъ  времени 
(единица  времени  есть  сіігопоз  ргоіоз,  недѣлимая  далѣе 
величина),  слѣдовательно  изъ  4  дактилей  (дактилическая 
тетраподія),  наибольшій  ямбическій  (трохейный)  состоялъ 
изъ  18  единицъ  времени,  т.-е.  изъ  3  двойныхъ  ямбовъ 
(ямбическихъ  триметровъ,  такъ  какъ  сначала  всякіе  два 
ямба  соединялись  въ  одну  ямбическую  диподію,  „двойную 
стопу*),  а  наибольшій  пэоническій  рядъ  состоялъ  изъ 
•25  единицъ  времени  (пэоническан  нентаподіи).  Такое 
опредѣленіе  было  основано  на  идеѣ,  что  наибольшая 
норма  всякаго  рода  ритма  должна  разлагаться  на  такое 
же  число  членовъ,  какъ  и  наименьшая  (16  на  8+8  какъ 
4  на  2  +  2;  18  на  2.  6  +  1.  6  какъ  3  на  2  +  1,  а  25  на 
3.  5+2.  5  какъ  5  на  3+2).  По  счастію  ритмическая 
теорія  допускаетъ  нѣкоторую  смѣшанность  этихъ  ро¬ 
довъ  (наир,  ямбическую  или  трохеическую  тетраподію, 
т.-е.  ряды  изъ  четырехъ  ямбовъ),  чтобы  музыкальная 
практика  не  была  слишкомъ  связана  вышеприведенной 
таблицей  умноженія.  Дальнѣйшее  развитіе  этой  системы 
въ  высшія  единицы  состояло  въ  томъ,  что  для  всякаго 
ряда  брался  главный  ісЬиз  (акцентъ)  высшаго  порядка 
такимъ  же  образомъ,  какъ  и  для  отдѣльной  стопы.  Въ 
отдѣльныхъ  стопахъ  Шиз  приходился  на  долгіе  слоги, 
такъ  что  въ  этомъ  отношеніи  были  тождественны  дак¬ 
тили  съ  анапестами,  а  трохеи  съ  ямбами;  если  ямби¬ 
ческій  рядъ  раздѣлить  тактовыми  чертами  по  нашему 
теперешнему  способу,  то  оиъ  будетъ  отличаться  отъ 
трохейнаго  только  начальнымъ  затактомъ: 

и  на  самомъ  дѣлѣ  соединяли  каталектическій  (т.  е.  съ 
удареніемъ  на  послѣднюю,  безъ  слабой  части  такта) 
трохейный  рядъ  съ  ямбійиымъ,  или  каталектическій  дак- 
тильный  съ  анапестнымъ,  послѣднее  напр.  въ  гекза¬ 
метрѣ:  ,  ,  ,  , 


Греческіе  ритмики  не  выяснили  себѣ  однако  естествен¬ 
наго  значенія  слабой  части  какъ  затакта  для  слѣдую¬ 
щей  сильной;  въ  гекзаметрѣ  они,  не  смотря  на  цезуру, 
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поелѣ  долгой  въ  третьемъ  тактѣ,  присчитывали  обѣ  ко¬ 
роткія  не  къ  слѣдующему,  а  къ  преднду  щеліу ,  •  • 

считали  дальше  не  анапестически,  а  дактилически.  По 
слѣдованіе  равномѣрныхъ  тактовъ,  представляющее 
намъ  теперь  въ  нашей  музыкѣ  безусловно  необходимымъ, 
!  ,  яуияьшъ,  ояя  „.обо, но  переходили 

„Г  дактиля  я*  трохей,  ияъ  ямба  в*  внвяеств  иля  да«е 
въ  пятистопный  складъ,  вслѣдствіе  чего  являлись  о 
вечно  всевозможные  сложные  размѣры  вродѣ  наших  ь 
тріолей,  дуолей  и  квартолей,  напр. 

— — *=§^ 

4  - 

Наши  точки  (,!.  Д  невидимому  были  имъ  неизвѣстны, 
такъ  какъ  Аристоксенъ  категорически  исключаетъ  из  ь 
числа  употребительныхъ  ритмовъ  трехдольную  і длите, 
ность  (3  :  1).  Каталектическіе  ряды,  за  которыми 
слѣдовали  соотвѣтственно  переполненные  въ  началѣ 
(Апаспізіз:  затактъ),  дополнялись  паузами. 

Понятіе  о  темпо  также  не  было  чуждо  грекамъ, 
добно  тому  какъ  мензуральная  теорія  противупоетавляла 
Ів  еіеі-  ѵаіог,  простому  значенію  нотт,,  уменьшеніе  и 
увеличеніе,  т  е  уменьшеніе  на  половину  или  удвоеніе 
^ГдГыхі  НОТЯ+  вех.,и,ъ,-™я-я  я  греяя  • ш*ш 
различные  Ацопе  (темпо)  посредствомъ  которыхъ  дли 
тельность  отдѣльной  простой  стопы  (напр.  трохея)  рас¬ 
ширялась  въ  диподію  (двойную  стопу). 

даже  особые  названія  для  стопъ,  Длительность  слоговъ 

въ  которыхъ  требовала  двойной  мѣры  (большой  спон- 

^ііонятіе  оР сліяніи  нѣсколькихъ  ритмическихъ  рядовъ 
(стиховъ)  въ  строфы  всего  яснѣе  даютъ  намъ  лириче¬ 
скіе  метры.  Извѣстнѣйшіе  изъ  нихъ  суть: 

1)  Сапфійскій :  --  I  --  I  -  II  I  (*РИ*ЛЫ) 

'  (четвертая  строка). 

Нашими  нотами  это  выражается  приблизительно  такъ: 
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*  !  3  Л  і  М  1  .(  3  .Г'  *  .1  3  і'  .  II 

-уг-в — *  **  *  *  •  II 


2)  алкейскій:  -  - I  -  -  I  -  (дважды) 


Нашими  нотами  при-  ^  ^  )  з  .  ^  {  рч  и  [  ]—і  ,  |  з  |у  ,  ( 
близятельно:  ^г#  *  «- 1-*-#  •  *  і) 

/  ;~у",|Т^і Г/ 


3)  Асклепіадійекій:  -  -  I - I  —  (Л1  |(  —  —  I  —  I  —  М< 

(повторяется  безъ  измѣненіи). 

Приблизительно:  -&  }  3  ^  |  \  "^1  ^  |  \ 3  ^  ^  .  1 1 

4)  Архилохійскій:  —  | - [ 

Приблизительно:  -а-  }  і  ^  ^ 

Для  насъ  всего  страннѣе  частый  пропускъ  простой  стопы 
или,  какъ  бы  мы  сказали,  слабой  части.  Конецъ  и  но¬ 
вое  начало  никогда  почти  не  подходитъ  одно  къ  другому 
такъ,  что  бы  явилось  гладкое  тактовое  послѣдованіе. 
Совершенно  сходныя  явленія  встрѣчаются  впрочемъ  и 
и  въ  новой  музыкѣ  (см.  наир.  15  трехголоеныхъ  инвен¬ 
цій  Баха,  „ЗеЬпзиеЫвІіесР  Бетховена  Ечіиг  3/4  и  т.  д.). 
Подобныя  явленія  объясняются  просто  сильнѣйшимъ 
расчлененіемъ;  новое  начало  вступаетъ  всегда  совер¬ 
шенно  самостоятельно. 

Другія  стропы,  построенныя  еще  болѣе  свободно,  за¬ 
кругляются  симметричнымъ  возвращеніемъ  стиховъ  од¬ 
ной  мѣры  въ  такихъ  распредѣленіяхъ: 


въ  послѣднемъ  средній  стихъ  не  имѣетъ  соотвѣтствую¬ 
щаго,  но  остальные  симметрически  группируются  во¬ 


кругъ  него. 

119.  Имѣли  ли  римляне  самостоятельную  музыкаль¬ 
ную  теорію  и  звуковое  письмо? 

‘Нѣтъ  Болѣе  вѣроятнымъ  кажется,  что  древняя  му¬ 
зыкальная  культура  въ  Италіи  была  исключительно  гре¬ 
ческая.  У  римлянъ  временъ  республики  и  имперіи  даже 
практическая  музыка  находилась  главнымъ  образомъ  въ 
рукахъ  грековъ.  Если  и  возможно,  предположеніе,  что 
ВЪ  эпоху,  предшествовавшую,  римской,  этрусской  куль¬ 
турѣ  музыка  имѣла  нѣкоторое  развитіе,  то  у  насъ  нѣтъ 
никакихъ  положительныхъ  данныхъ  для  опредѣленія  ея 
сущности. 


ГЛАВА  VI. 

Музыкальная  система  и  нотное  письмо  въ  средніе  вѣка. 

120.  Дѣйствительно  ли  западная  музыкальная  система 

развилась  изъ  греческой?  ,  г 

Да  и  какъ  кажется  черезъ  посредство  богослужеб¬ 
наго  пѣнія  христіанской  церкви,  точнѣе,  византійской. 
Невидимому  церковь,  кромѣ  храмовыхъ  еврейскихъ  ме¬ 
лодій,  приняла  также  въ  свой  культъ  греческіе  гимны, 
а  для  записыванія  ихъ  —  пользовалась  греческой  музы¬ 
кальной  системой  и  греческимъ  письмомъ,  послѣднимъ 
конечно  въ'  упрощенной  Формѣ.  Само  собой  разумѣется, 
что  псхищренноети  хроматизма  и  позднѣйшаго  энгар¬ 
монизма  остались  въ  сторонѣ,  церковь  нуждалась  въ 
сильныхъ,  здоровыхъ  напѣвахъ,  каше  ей  могъ  дать 
только  діатонизмъ.  Древнія  транспозиціонныя  гаммы  за- 
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мѣнили  одной  діатонической,  состоявшей  изъ  основныхъ 
звуковъ  (просламбацоменоса  или  мезы)  главныхъ  тран- 

епозищонныхъ  гаммъ: 

Дорійскаго  просламбаноменоеа 

А 

Фригійскаго  „ 

Н 

Лидійскаго  „ 

СІ8 

Миксолидійскаго  ѵ 

б 

Гиподорійской  мезы 

е 

І’ипоФрнгійской  „ 

Ііз 

Гиполидійекой  „ 

ёІ8 

Гипомиксолидійской  мезы 

а 

Для  этихъ  звуковъ  употребляли  семь  первыхъ  буквъ 
греческаго  алфавита  (а  [5  у  8  е  '  т|)  и  быть  можетъ  это 
было  введено  св.  Амвросіемъ  (IV  в.  но  Р.  X.),  что  впро¬ 
чемъ  потому  сомнительно,  что  на  западѣ  (Амвросій 
былъ  епископомъ  въ  Миланѣ  374  —  397)  сходное  съ 
такимъ  письмомъ,  состоявшее  также  изъ  семи  буквъ 
алфавита  (А,  В,  С.  I),  Е,  Р.  О),  сдѣлалось  извѣстнымъ 
лишь  гораздо  позже  (въ  X  в.).  Такимъ  образомъ  мажор¬ 
ная  гамма  сдѣлалась  основой  новой  музыкальной  діато¬ 
нической  системы: 

Л  Н  сія  б  е  Ііз  "із  а 
—  ар  ••  о  е  '  г,  і» 

Старое  значеніе  звуковъ  сохранялось  однако  долгое 
время,  оно  даже  удержалось  до  нашего  времени  въ  му¬ 
зыкальномъ  письмѣ  новогреческой  церкви  въ  такъ  на¬ 
зываемыхъ  мартиріяхъ,  т.  е.  въ  извѣстныхъ  знакахъ, 
дающихъ  указаніе,  къ  какому  ладу  относится  та  или 
другая  церковная  мелодія.  Поводимому  для  легчайшаго 
усвоенія  звуковаго  значенія  новаго  алфавита  отмѣчали, 
для  какой  изъ  прежнихъ  транспозиціонныхъ  гаммъ  дан¬ 
ный  звукъ  служилъ  и  лады- гино  имѣли  одинаковые  знаки 
съ  главными;  о  означаетъ  слѣдовательно  дорійскій,  9 
Фригійскій,  ).  =  лидійскій,  а  •*—  миксолидійскій;  но  основ¬ 
ной  тонъ  гяиодорійекаго  обозначался  также  о,  а  гипо- 
Фригійскаго  —  ?  и  т.  д.  слѣдовательно 

А  Н  сіз  б  е  Ііз  §І8  а 
8  ір  X  |л  о  9  X  р. 


Тепершній  видъ  этпхъ  ключевыхъ  знаковъ  хотя  измѣ¬ 
нился,  но  въ  немъ  легко  еще  узнать  прежній,  а  именно 

ч  ^  и 

Чтобы  облегчить  пониманіе,  нужно  замѣтить  что  по¬ 
строенная  по  образцу  ново-греческой  западная  гамма 
изъ  буквъ  А  В  С  I)  Е  Р  О,  означавшая  вначалѣ,  какъ 
и  та,  мажорную  гамму,  подверглась  впослѣдствіи  пере¬ 
мѣщенію,  вслѣдствіе  котораго  ея  буквы  получили  тепе¬ 
решнее  значеніе  (А— наше  большое  А.  В— наше  большое 
Н,  С— наше  малое  с  и  т.  д.),  подобное  же  перемѣщеніе 
испытала  и  греческая  церковная  гамма,  съ  тою  лишь 
разницей,  что  звукъ  первоначально  называвшійся  р  сталъ 
называться  а,  т.  е.  на  западѣ  высота  звуковъ  понизи¬ 
лась  на  терцію,  а  въ  Византіи  па  секунду  повысилась. 

Ближайшимъ  слѣдствіемъ  введенія  мартирій  въ  новыя 
звуковыя  обозначенія  было  то,  что  названія  звуковъ 
перешли  на  октавные  ряды,  лежавшіе  къ  предѣлахъ  со¬ 
отвѣтствующихъ  тоновъ.  Византійскій  музыкальный  пи¬ 
сатель  Бріэнній  (XIV  в.)  сохранилъ  для  насъ  названія 
гаммъ,  которыя  столь  же  мало  годятся  для  античныхъ, 
какъ  и  для  средневѣковыхъ  западныхъ,  но  даютъ  намъ 
понятіе  о  промежуточномъ  періодѣ,  о  которомъ  у  насъ 
нѣтъ  никакихъ  другихъ  извѣстій  (мы  пишемъ  вмѣсто  А, 
имѣющаго  въ  античномъ  письмѣ,  въ  смыслѣ  дорійскаго 
просламбеноса,  значеніе  с,  а  новую  основную  гамму 
выражаемъ  простѣйшими  названіями  С-бчг’ной  гаммы: 

с  б  е~Г  "  а  Ь  с'  —  дорійская 
б  е  і  ё  а  ьѴ  б'  =  Фригійская 
е'~і'  ё  а  ЬѴ  б'  е'  —  лидійская 
Г  <*  аіГс'  б'  е'~С'  =  миксолидійская 

а  іГе'б'  е'~Г  ё'  =■  гипермиксолидійекая 
|  О  А  Н  с  б  е"(  ё  =  гнподорійская 
АН"і  б  е~Г  ё  а  —  гяпОФригійская 
Н~с  б  е  Г  ё  а  К  =  гнполидійская 
Изъ  этихъ  гаммъ  только  четыре  достигли  выдающагося 
значенія,  какъ  оеновы  церковныхъ  пѣснопѣній,  а  именно: 


вторая  третья,  четвертая  и  пятая.  Онѣ  были  названы 
церковными  ладами  (Есііоі)  въ  такомъ  порядкѣ: 

§  —  §'=1.  церковный  тонъ  (г^о;  я'). 

‘■-г'  2.  *  ( ;  ?'). 

е  —  е  =3.  „  ,  (  „  т')- 

(1-а=:4.  „  _  „  (  „  О). 

Къ  этимъ  главнымъ  ладамъ  (ЕеЬоі  кугіоі),  по  образцу 
античныхъ  ладовъ  —  гино,  присоединили  четыре  произ¬ 
водныхъ,  посредствомъ  перестановки  верхней  половины 
(начиная  съ  кварты)  внизъ:  ^  ^ 

с  <і  е  Г  у  а  Ь  с'  <Г  е'  Г  </. 

Эти  лады  назывались  плагальными  (-Хаука): 

с  —  с'  =  1.  плагальный  (а  -і.іу.). 

Н  Ь  —  2 .  .  (р'  „  )• 

А  а  =3.  „  (•,'  „  )• 

О  —  8=4.  „  (о  „  ). 

Нужно  обратить  вниманіе,  что  здѣсь  является  надобность 
въ  низкомъ  О,  появившемся  также  и  на  западѣ  въ  видѣ  /’ 
(гаммы  см.  123). 

Лады  С —  Г,  е  —  е'  и  (1  —  (Г  остались  главными 

церковными  ладами,  но  въ  нихъ  еще  совершилась  та 
перемѣна,  что  нумерація  ихъ  стала  обратной  и  что  пла¬ 
гальные  брались  не  квинтой,  а  квартой  ниже  кугіоі. 
Произошла  ли  такая  перемѣна  вслѣдствіе  воздѣйствія 
съ  Запада  (гдѣ  мы  находимъ  этотъ  порядокъ  устано¬ 
вившимся  еще  въ  раннюю  эпоху)  или  же  ея  происхо¬ 
жденіе  должно  быть  отнесено  къ  византійской  церкви, 
остается  вопросомъ.  Новое  распредѣленіе  ладовъ  таково: 
«1  е  Г  о-  а  И  с'  <]'  —  !.  церковный  ладъ  (тр/о-  а  хорю;), 
е  Г  е  а^іГс'  іГ  е'  =  2.  „  „  (  „  Р’  „  )■ 

С  §  а  Іі  с'  а'  е'  I"  =3.  „  ,  (  „  Т  „  )■ 


^  а  Ь  с'  4'  е'  С  ^ 

и  А  Н  с  а  е  І  “  а 

Н  с  (1  е  I  §  а  Іі 

с  а  е  Г  ц  а  Іі  с' 


4.  „  *  (  ^  8'  ,  ) 

1.  плагальный  ладъ  (а  тгХаумс). 

2-  „  „  (?’  в  )• 

3-  в  »  (Т  в  )• 


(1  е  Г  а  Іі  с'  (I'  =  4. 


Ранѣе  упомянутое  уже  перемѣщеніе  звуковыхъ  назва¬ 
ній,  состоявшихъ  изъ  7  буквъ  алфавита,  было  примѣ¬ 
нено  къ  этой  системѣ,  въ  которой  оно  относилось  къ 
первому  тону,  какъ  главному: 

(I  с  Г  §;  а  Іі  е'  а' 

=  *руоеСк»  «- 

Но  эти  простыя  буквенныя  названія  звуковъ  слегка 
скрыты  въ  нѣкоторомъ  родѣ  сольмизаціонныхъ  слоговъ: 

-А  Воо  Га  А’.  хЕ  Улш  ѵН. 

Прежде  какъ  и  послѣ  присоединяются  къ  буквеннымъ 
названіямъ  старыя  мартиріи,  неизмѣнно  сохраняющія 
свои  мѣста,  не  смотря  ни  на  какія,  перемѣщенія  звуко¬ 
выхъ  названій  и  названій  гаммъ.  Хотя  теперь  въ  гре¬ 
ческой  церкви,  какъ  и  въ  римской,  гамма  а  —  (1  назы¬ 
вается  дорійской,  е  —  с'  Фригійской,  I  —  Г'  лидійской  и 
щ  —  (/  миксолидійской,  -  все  же  звуки  с  и  имѣютъ  мар- 
тирію  о,  характеризующія  ихъ  какъ  дорійскую  основу, 
(1  и  а  имѣютъ  с  (Фригійскій),  е  и  Ь  X  (лидійскій),  а  I  и  с 
(послѣднее  конечно  въ  тѣхъ  случаяхъ,  когда  нс  имѣетъ 
о)  =  р.  (миксолидійскій). 

Чтобы  закончить  наше  описаніе  византійской  музы¬ 
кальной  системы,  нужно  сдѣлать  еще  дополнительныя 
замѣчанія  о  новомъ  византійскомъ  литургическомъ  нот¬ 
номъ  письмѣ,  что  оно  очень  сложно  и  его  подобно  нев¬ 
мамъ  западной  церкви  нельзя  читать  съ  совершенной 
точностію,  хотя  старая,  приписываемая  Іоанну  Дама¬ 
скину  (700  —  760)  система  письма  была  значительно  упро¬ 
щена  въ  ХѴШ  в.  Лампарадіемъ  и  Хрисанфомъ  изъ 
Мадитоса.  Вышеуказанныя  буквенныя  названія  (съ  на¬ 
чальными  буквами  приведенныхъ  въ  концѣ  сольмизаціон¬ 
ныхъ  слоговъ  т.  е.  —  В  ГА  х  7л  ѵ)  вмѣстѣ  съ  относя¬ 
щимися  къ  нимъ  мартиріями  появляются  только  въ  началѣ 
мелодій  и  въ  окончаніяхъ  частей  и  цѣлаго;  они  опре¬ 
дѣляютъ  ладъ  и  вообще  абсолютную  высоту  звука  осталь¬ 
ныхъ  нотныхъ  знаковъ.  Послѣдніе  состоятъ  частію  изъ 
интервальныхъ  знаковъ  (опцией*  -оо6тт,то;),  показывающихъ 
число  ступеней  повышенія  и  пониженія,  —  частію  изъ 
ритмическихъ  (зт]р.еіа  тгоютцто;),  частію 'изъ  значковъ  для 
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украшеній  (ог({іеТ«  уеіроѵорлас);  большая  часть  знаковъ 
двойные  и  состоятъ  изъ  тѣлъ  (о 5>\і.а)  и  духа  (яѵеора). 
Короткій,  заимствованный  у  Филоксеиа  (Ае$ис6ѵ,  1868) 
нримѣ])Ъ  даетъ  наглядное  понятіе  о  византійскомъ  музы¬ 
кальномъ  письмѣ: 


7 


121.  Какъ  развивалась  система  церковныхъ  ладовъ 
на  Западѣ? 

Когда  античная  музыкальная  система  была,  вѣроятно, 
уже  давно  оставлена  въ  Византіи  или  (какъ  изложено 
въ  120)  подверглась  преобразованію,  на  Западѣ  все 
еше  продолжали  неизмѣнно  комментировать  ученіе  объ 
октавныхъ  рядахъ,  транспозиціонныхъ  гаммахъ  и  раз¬ 
личныхъ  строяхъ.  Хотя  число  знавшихъ  греческій 
языкъ  скоро  уменьшилось,  но  въ  пяти  книгахъ  1>е 
шизіса  Боэція  ‘(475—526)  имѣлось  классическое  латин¬ 
ское  изложеніе  античной  системы,  такъ  что  монахамъ 
всего  естественнѣе  было  держаться  ея  такъ  долго, 
за  неимѣніемъ  какой  либо  другой,  и  даже  сдѣлать  изъ 
нея  самую  запутанную  смѣсь  съ  новой,  занесенной 
вѣроятно  съ  Востока.  Первымъ  западнымъ  писателемъ, 
упоминавшемъ  о  церковныхъ  ладахъ  былъ  Флакцій 
Алкуинъ  (VIII  в  ).  Такъ  какъ  церковные  лады  съ 
самаго  начала  явились  съ  греческими  названіями: 
Ргоіпз,  Оеиіегиз,  ТгіЬив,  Текагіиз  и  Ріа^а  или  Ріа^хз 
ргоМ,  (Іепіегі,  ІгШ,  Іеіаіѣі,— то  нельзя  отвергать  пред¬ 
положенія,  что  они  перешли  на  Западъ  изъ  Византіи. 
Такъ  какъ  на  Западѣ  было  принято  ихъ  новое  распре¬ 
дѣленіе,  съ  нумераціей  отъ  б  вверхъ  (й  е  1  ц  а  й  с  а 
былъ  1-й  церковный  ладъ),  то  можно  допустить,  что 
упоминаемое  Бріэнніусомъ  иное  распредѣленіе  (въ  ко¬ 
торомъ  ^  а  Ь  с'  а'  е'  I"  былъ  первымъ  церковнымъ 
ладомъ,  а  плагальные  брались  квинтой,  вмѣсто  кварты, 
ниже)  въ  VIII  в.  было  уже  замѣнено  новымъ.  Впрочемъ 
ни  Алкуинъ,  ни  Авреліанъ  Реоменскій,  ни  Ремигій  Оксер- 
скій,  оба  въ  IX  в.)  не  даютъ  церковнымъ  ладамъ  назва¬ 
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ній,  заимствованныхъ  у  античныхъ  гаммъ,  хотя  эти 
писатели  говорятъ  объ  античныхъ  ладахъ  (списывая 
конечно  у  Боэція),  но  нигдѣ  не  приводятъ  ихъ  въ  связь 
съ  церковными.  Только  въ  X  в.  (у  псевдо -Ноткера  и 
псендо-Гукбальда)  появляются  въ  церковныхъ  ладахъ 
названія  античныхъ  октавныхъ  рядовъ  (дорійскій  и  пр.), 
съ  тѣхъ  норъ  не  только  удержавшіяся,  но  принятыя  и 
византійской  церковью.  Эти  названія  были  только  пере¬ 
мѣшаны  благодаря  невѣрному  пониманію  одного  мѣста 
изъ  Птолемея.  Основываясь  на  его  указаніи,  что  фри¬ 
гійскій  ладъ  лежитъ  ступенью  выше  дорійскаго,  а  миксо¬ 
лидійскій  ступенью  выше  лидійскаго  (что  —  см.  стр.  96 
вверху  —  совершенно  вѣрно  для  транспозиціонныхъ 
гаммъ)  ошибочно  перенесли  па  октавные  ряды,  тождество 
которыхъ  съ  церковными  ладами  было  опредѣлено  совер¬ 
шенно  вѣрно,  и  потому  четыремъ  главнымъ  ладамъ  (ав- 
тентическнмъ)  дали  названія  четырехъ  главныхъ  гре¬ 
ческихъ  октавныхъ  рядовъ  въ  слѣдующемъ  порядкѣ: 

АніЬепІиз  ргоіиз  (1  е  Г  <г  а  1і  с7  (I7  Эогіиз. 

сіеиіегив  е  і’^а  Ь  с' іГ  е'  Р1ігу(-‘і118- 

Ігііиз  С  »•  а  1і  с/  <Г  е'  Г'  -  Бу  (И  ив. 

\  Іеіагіпз  а  Ь  с'  (Г  е'  Г'  Міхоіусііиз. 

а  четыре  плагальные: 

Р1а<да  ргоіі  =  А  II  с  іі  е  Г  ц'  а  —  Нуросіогіпк. 

.,  (Іеиіегі  =  Н  с  (I  е  Г  }>•  а  Іі  —  НурорЬгу^іиз. 

МІ1І  с  (1  е  І  к  а  Іі  с'  —  Ііуроіубіиз. 

I  Іеіагіі  =-  <1  е  Г  к  а  Ь  с7  Л7  -  НуротіхоІуЛіив. 

'  Нумеровались  церковные  лады  такъ,  что  послѣ  всякаго 
автентическаго  слѣдовалъ  его  плагальный: 

1.  Попив,  II.  НуроЛопих,  III.  РЬгу§ін8,  IV.  НурорЬгу- 
кіиа,  V.  Бусііиз,  VI.  Нуроіугііив.  VII.  Міхоіуііічв,  VIII. 
НуротіхоІуЛіив. 

Нужно  замѣтить,  что  здѣсь  октава  дѣлится  не  какъ 
въ  античныхъ  гаммахъ  на 

квинту  (сверху)  и 
кварту  (снизу), 


Риманъ,  Г.  Катехизисъ. 
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а  на  оборотъ  на 

кварту  (сверху)  и 
квинту  (снизу); 

т.  е.  между  тѣмъ,  какъ  античная  дорійская  гамма  дѣ¬ 
лится  на  (  , 

е  I'  К  а  и  а  Ь  с  и  е  , 

имѣющій  тотъ  же  складъ  церковный  Фригійскій  ладъ 

лится  на  •  , 

с  Г  $  а  1і  и  Ь  с  <1  с  . 

Перемѣщеніе  обѣихъ  частей  гаммы  даетъ  такъ  назы¬ 
ваемую  гамму  гипо;  легко  замѣтить,  что  здѣсь  главный 
и  побочный  лады  помѣнялись  ролями.  Псѣ  плагальные 
церковные  лады  нужно  считать  за  главные  греческіе, 
(средній  пунктъ  которыхъ,  меза,  была  квартой  нижняго 
звука),  и  на  оборотъ,  автентичеекіе  нужно  считать  за 
лады— гипо  древнихъ: 

Античная  система:  Средневѣковая  система. 

дорійская _ дорійская 

А  II  с  а  г  ^  1Гь”7~а'  е/  АН  с  <1  е  Г  ^  а  ь  с/  сГ 

гиподорійская  гиподорійская 

Фригійская  гиноФригійская 

(і  А  Н  с  а  е  Г  8  а  1і  с'  (Г  Н  с  (I  е  Г  8  а  1і  с'  (I  е 
гиноФригійская  Фригійская 

лидійская  гинолидійская 

р  О  А  II  е  а  е  г'йГпЛГс'  с  а  е  Г  %  а  1і  с'  а'  с'  1" 
гиполидійская  лидійская 

миксолидійская  гииомиксолидійская 
К  К  О  А  Н  с  <1  С  ГТТІ.  <Г  е  С  щ  а  й  с'  (Г  е'  Г  7 
гипомиксолидійская  миксолидійская 

Въ  дополненіе  нужно  замѣтить,  что  въ  концѣ  средневѣко¬ 
ваго  періода  исторіи  музыки,  на  порогѣ  новаго  времени, 
къ  8  старымъ  церковнымъ  ладамъ  прибавили  еще  два  съ 
ихъ  плагальными,  названія  которыхъ  были  взяты  изъ  ію¬ 


ни 


•слѣдя п хъ  греческихъ  транспозиціонныхъ  гаммъ,  а  именно: 
іастійской,  эолійской  и  ихъ  ладовъ  гино: 

гипоіонійская  гипоэолійская 

<>  А  Н  с  іГГТ’в  а  1»  с'  и  К  К  С  АІІ  с  Д  о  Г  &  а 
іонійская  эолійская 

первая  соотвѣтствуетъ  нашей  мажорной  гаммѣ,  а  вто¬ 
рая  минорной. 

122.  Какое  музыкальное  письмо  имѣлъ  Западъ  въ 
средніе  вѣка? 

Прежде  нежели  византійское  буквенное  письмо,  о  ко¬ 
торомъ  уже  говорилось,  вошло  въ  употребленіе,  Западъ 
обладалъ  невидимому  музыкальнымъ  письмомъ,  извѣст¬ 
нымъ  подъ  названіемъ  невмъ.  Не  слѣдуетъ  ли  въ  концѣ 
концовъ  отнести  и  его  къ  Византіи,  остается  вопросомъ. 
Названіе  во  всякомъ  случаѣ  греческое,  будетъ  ли  пешпа 
(един,  число,  женск.  рода)  происходить  отъ  ісѵеорл — духъ 
или  ѵборл  —  знакъ  (оба  средняго  рода).  Названія  нѣкото¬ 
рыхъ  невмъ  тоже  греческія,  напр.  ЕрірЬопиз,  СерЬаІісиз 
и  (^иШзша,  послѣднее  изъ  которыхъ  во  всякомъ  случаѣ 
указываетъ  на  хоХіаря  (валъ),  встрѣчающееся  и  въ  ви¬ 
зантійскомъ  литургическомъ  пѣніи  треленодобное  укра¬ 
шеніе,  употреблявшееся  передъ  заключеніемъ.  >  жеіоаннъ 
Дамаскинъ  (ок.  700  до  760)  преобразовалъ  изобрѣтенное 
вѣроятно  Св.  Ефремомъ  въ  IV  в.  византійское  музыкаль¬ 
ное  письмо,  поэтому  можно  думать,  что  бывшіе  невиди¬ 
мому  употребительными  въ  западной  церкви  уже  при 
панѣ  Григоріи  I  (ум.  604),  невмы  были  ближе  къ  визан¬ 
тійскому  письму  до  Дамаскииовскому,  нежели  къ  пре¬ 
образованному  имъ  и  намъ  извѣстному.  То  обстоятель¬ 
ство,  что  письмо  невмами  называлось  Хоіа  Вотана  не 
можетъ  служить  доказательствомъ  его  происхожденія, 
а  развѣ  только  показываетъ  что  этотъ  родъ  письма 
распространился  на  Западѣ  изъ  Рима.  Знаки  этого 
древнѣйшаго  византійскаго  письма  по  Нёриею  таковы: 

~  ^  Г  м  х  •  •  •  +  і  4  Гг  11 

7* 
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Элсментты  западныхъ  невмъ  имѣютъ  конечно  съ  этимъ 
величайшее  сходство: 

(  Ѵіг^а 

Ласепз 

•  у  Рппсіиз 
О  п  Сііпіэ  (Ріеха) 

_/  Рез  (РосІаЬив,  Еріріюпиз) 
ѵУ1  уЭ  Рез  ІІехиз  (Тогсиіиз,  Серііаііспз) 

-\>  0->  Рез  гезиріпиз  (Роітесіиз). 

Къ  сожалѣнію  звуковое  значеніе  невмъ  нельзя  опредѣ¬ 
лить  съ  полной  точностію.  Достовѣрно  извѣстно  только, 
что  повышеніе  и  пониженіе  звука  выражалось  ими  на¬ 
глядно;  преимущество,  доставившее  возможность  этому 
письму  въ  усовершенствованномъ  видѣ  получить  непре¬ 
ходящее  значеніе  и  сдѣлаться  одной  изъ  еущесствен- 
ныхъ  основъ  нашего  теперешняго  нотнаго  письма.  Ѵіг§а 
означаетъ  по  отношенію  къ  .Тасепз  или  къ  Рипсіит  бо¬ 
лѣе  высокій  звукъ,  СИпіз  —  одинъ  высокій  и  другой  низ¬ 
кій,  Рез  —  низкій  и  высокій,  Рез  ІІехиз  —  восхожденіе  и 
нисхожденіе,  Рез  гезиріпиз — нисхожденіе  и  восхожденіе. 
Обозначающая  многократное  повтореніе  смежныхъ  зву¬ 
ковъ,  фиііізпіа  близко  походитъ  на  нашъ  знакъ  трели 

(( _ ).  Короткій  примѣръ  изъ  С.  Галленскаго  антиканара, 

который  долженъ  быть  копіей  посланнаго  въ  790  г.  па¬ 
пой  Адріаномъ  по  желанію  Карла  Великаго  и  списан¬ 
наго  съ  существовавшаго  еще  тогда  подлинника  Гри¬ 
горія  Великаго,  —  можетъ  дать  понятіе  о  невмахъ  въ 
ихъ  древнѣйшей  римской  Формѣ: 

-  /  .  .  .  .  ,Д 

’э°  /’°*гпГіЛ-,п  гиКп 

Красивыя  Формы  этихъ  древнѣйшихъ  невмъ,  которыя 
уподобляли  мушинымъ  лапкамъ,  стали  впослѣдствіи  гру¬ 
бѣе  и  принимали  въ  извѣстное  время  и  въ  извѣстныхъ 
мѣстахъ  различныя,  въ  основныхъ  чертахъ  впрочемъ 
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сходныя  Формы,  изъ  нихъ  самая  извѣстная,  благодаря 
наибольшему  контрасту  съ  первоначальной,  есть  такъ 
называемое  гвозде— и  подковообразное  письмо,  получив¬ 
шее  свое  названіе  отъ  Формъ  Ѵіг»а  и  СИпіз. 

Тр 

Если  невмы  когда-либо  и  выражали  съ  точностію  ин¬ 
тервалам,  то  по  всякомъ  случаѣ  умѣнье  читать  ихъ  та¬ 
кимъ  образомъ  было  утрачено  съ  ранней  поры.  Уже 
Гукбальдъ  (X  в.)  жалуется,  что  невмы,  —  неточные  ру¬ 
ководители  и  служатъ  скорѣе  вспомогательнымъ  сред¬ 
ствомъ  для  памяти  (гететогаЬіопіз  зиЬзісІіит)  нежели 
настоящимъ  письмомъ,  Іоаннъ  Коттонъ  (X  —XI  вв.)  го¬ 
воритъ,  что  изъ  до-гвидоновскихъ  невмъ  Ѵіг^піа,  Ройаіиз 
и  СИпіз  отнюдь  не  выражали  опредѣленныхъ  восходя¬ 
щихъ  или  нисходящихъ  интервалловъ.  Неудивительно 
поэтому,  что  дѣлались  нѣкоторые  опыты,  найти  болѣе 
опредѣленный  способъ  письма.  Опыты  эти  невидимому 
пришлись  въ  то  время,  когда  познакомились  съ  визан¬ 
тійскимъ  способомъ  обозначенія  гаммы  первыми  буквами 
греческаго  алфавита  и  стали  подражать  ему;  сравни¬ 
тельно  еъ  такимъ  чрезвычайно  простымъ  и  практиче¬ 
скимъ  способомъ  всѣ  подобные  опыты  должны  были 
исчезнуть. 

123.  Когда  появилось  звуконисаніе  латинскими  бук¬ 
вами? 

Кажется  въ  X  в  ,  по  крайней  мѣрѣ  болѣе  раннихъ 
свидѣтельствъ  ихъ  существованія  пока  неизвѣстно.  Пред¬ 
положеніе,  что  письмо  латинскими  буквами  введено  Гри¬ 
горіемъ  Великимъ  (ум.  604)  неосновательно.  Его  анти- 
Фонаръ,  служившій  регулнтивомъ  богослужебнаго  пѣнія, 
былъ  написанъ  не  буквами,  а  невмами.  Столь -же  оши¬ 
бочно  предположеніе,  что  Боэцій  замѣнилъ  греческое 
звуковое  письмо  латинскимъ.  Въ  тѣхъ  мѣстахъ,  гдѣ  Бо¬ 
эцій  объясняетъ  интерваллы  на  монохордѣ,  буквы  упо¬ 
треблены  въ  томъ  же  смыслѣ,  въ  какомъ  пользуются 
ими  математики  для  обозначенія  точекъ,  а  не  въ  смыслѣ 
обозначенія  звуковъ.  Названіе  „Боэціево  нотоппсаніе 
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(Моіакіоп  Воёкісппе)  совершенію  не  оправдывается  исто¬ 
рически  и  должно  быть  отвергнуто.  Древнѣйшіе  изъ 
извѣстныхъ  документовъ  съ  примѣненіемъ  этого  рода 
письма  суть  монохордомензуры  п  мензуры  органныхъ 
трубъ,  два  изъ  нихъ  (на  древне-верхненѣмецкомъ  нарѣчій 
приписываются  Ноткеру  ВаІЬиІпв  (ум.  912),  а  одинъ  I  ук- 
бальду  (ум.  ок.  990)  и  т.  д.  При  перечисленіи  церковныхъ 
ладовъ  Ноткеръ  употребляетъ  эти  буквы;  вотъ  это  мѣсто: 

V  пиі/.іп  ііагніііе  бах  ап  (Іешо  заіще  -бего  віппгао 
есііегі  зіЬеп  инсіізеіа  зінЬ.  (Ііе  Ѵігёі1іиз  Ьеіиеі  „веріеш 
бізсптіпа  ѵосиш  “ипбе  біи  аЫобе  іп  .ріаІКаІе  біпзеіба 
ійі  ко  біи  егізіа.  Копе  біи  зіпі.  ап  бего  Іігип  ипбе  ап 
бего  гоіип  іо  зіЬеп  зіеіеп  ппб  зіЬепе  §е1ісЬо  депиегЬеІ. 
Ре  біипс  з;аь  онсЬ  ап  бего  ог-апип  бая  аІрЬаЬеінш ш- 
е(1і  Гпгбег  апе  яе  зіЬеп  ЬпоЬзІаЪеп  біеп  егізіеп  А  В  С 
I)  Е  Е  О.  Тего  зіЬепо  зіпі  беге  ііі  теіпо  В  С  I)  Е  аі- 
Іего  вапео  ияіаяа.  Тіи  без  егізіеп  Юпі  ипбе  без  аибегеп 
зіпі  кіи  ЬаЬепІ  ияіая  ап  бепю  В.  Тіи  без  бгіііеп  ипбе 
без  бегбеп  зіпк  ап  .Іешо  0.  Тіи  без  ГшПеп  ипбе  без 
зеЬзкеи  ап  беіпо  Б.  Тіи  без  зіЪепбеп  ипбе  Дез  аіііобеп 
ап  бешо  Е.  ЬТібе  ииап  ба  зап&о  Ііб  шіаііоп  та-  іопе 
зіпето  ияіаяе  пібег  ипя  бе  бето  Ііпйеп  ЬиоЬзІаЪо  ипбе 
пГ  ипя  яе  (Іешо  піипбеп,  зо  <1ая  ія  Ьгіяепе  иЬегІоиіе, 
аізо  біи  апкіріюпа  Іиок  ап  бето  егізіеп  іопо:  Сит  (а- 
Ьгісаког  типбі.  Вебіи  зіпі  оЬепап  яи  яезеяяеппе  без  ке- 
тасііеп  аІрЬаЬеІі  зеіізе  бі  егзіеп  А  В  С  1)  Е  Е  ипбе 
пібепап  бгі  біе  аПегозіеп  Е  Е  О.  Таппе  зіпііго  зекзяепе 
зо  ниіо  біеп  аікеп  тпзісіз  (іпГяеп  ЬиоІізІаЬо  ипбе  Ітіяеп 
зеііоп  епиоце  биоіііі. 

Здѣсь  нужно  замѣтить  три  вещи:  1)  Ноткеръ  еще  ни¬ 
чего  не  знаетъ  о  примѣненіи  къ  церковнымъ  ладамъ, 
названій  ладовъ  греческихъ,  а  перечисляетъ  ихъ  отъ 
1-го  до  8-го.  2)  Всякій  церковный  ладъ  вмѣстѣ  со  сво¬ 
имъ  плагальнымъ  имѣетъ  объемъ  терцдецимы,  считан 
отъ  основнаго  тона  квинту  (!)  внизъ  и  нону  вверхъ, 
такъ  что  общее  протяженіе  всѣхъ  составляетъ  дггѣ 
октавы  и  одинъ  тонъ.  3)  Основной  тонъ  перваго  церков¬ 
наго  лада  обозначаетъ  В,  такъ  что  А  имѣетъ  значеніе- 
нашего  (малаго)  е: 
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К  К  (1  АВСВЕК6АВС  1)  К  V 

основные  звуки 

наши:  (І  А  Н  с  «I  е  Г  к  а  1.  с'  б'  е'  Г'  ^  а'. 

Упоминаніе  Ноткера  о  различныхъ  инструментахъ 
(лирѣ,  роттѣ,  органѣ)  показываетъ,  что  для  инструмен¬ 
товъ  этотъ  способъ  обозначенія  былъ  уже  уиотребіпе- 
зенъ.  Возможно  также,  что  обыкновеніе  писать  назва¬ 
нія  звуковъ  на  клавишахъ  (см.  №59)  существовало  еще 
ранѣе  распространенія  на  западѣ  органа,  и  оыло  зане¬ 
сено  вмѣстѣ  съ  нимъ  изъ  Греціи.  Во  всякомъ  случаѣ 
вполнѣ  понятно,  что  такой  простой  и  опредѣленный 
способъ  письма  скоро  привился,  такъ  какъ  невмы  по¬ 
могали  только  памяти  и  не  годились  для  записыванія 
новыхъ  мелодій.  Уже  въ  X  в.  это  латинское  буквенное 
звѵкопнеаніе  подверглось  коренному  измѣненію  ввидѣ 
ранѣе  упомянутаго  перемѣщенія  значенія  звуковыхъ 
названій.  Такое  измѣненіе  впервые  встрѣчается  въ  Ша- 
Іошіз  бе  тизіса  ученаго  аббата  Одо  изъ  Клуныі  (ум. 
942)  по  этому  можно  предположить,  что  оно  имъ  и 
было  едѣлано;  оно  состояло  просто  въ  приложеніи  но¬ 
выхъ  названій  къ  античной  15  сту пенной  системѣ  отъ 
просламбаноменоса  до  Кекс  ЬурегЪоІаоп.  Одо  обознача¬ 
етъ  мезу  и  обѣ  ея  октавы  (крайніе  звуки  системы)  оук- 
вой  А,  въ  отличіе,  же  звуковъ  первой  октавы  отъ  вто¬ 
рой  примѣнилъ  къ  послѣднимъ  маленькія  (строчныя) 
буквы,  а  такъ  какъ  въ  его  время  были  употребительны 
еще  болѣе  высокіе  звуки,  то  обозначилъ  ихъ  греческими 
буквами,  а  единственный  нужный  звукъ  снизу  (большое 
О)  также  греческой  буквой  (Г).  Одо  признавалъ  также 
необходимость  Тгііе  зупепш.епоп  и  отличалъ  ее  отъ  1  а- 
гапіеве  измѣненіемъ  Формы  буквы  Ь  (четверо угольное 

Ь  I  называвшееся  Ь  Лигит  или  Ь  циайгит.  ЧиаЛтіит\^ 
парамезы  и  круглое  Ь  | Ь  гоіиміит  или  тоііе \  для  іте 
зупеттепоп).  Вся  его  система  имѣетъ  такой  видъ: 
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Г  Л  В  С  I)  Е  Е  а  а  I)  ь  С  «1  е  Г  &  а  |3  Ь  х  А 

Наши  <3  А  Не  (1  е  Г  %  а  I)  1г  с'  «Г  с'  Г  $  а'  Ь'  Ь'  с"  (І", 
т.  е.  въ  самой  верхней  октавѣ  Ь  также  отличалось  отъ 
1»,  послѣднее  писалось  удвоеннымъ  знакомъ  въ  отличіе 
отъ  Ь  средней  октавы,  этотъ  пріемъ  ближайшіе  послѣ¬ 
дователи  Одо  примѣнили  ко  всѣмъ  ступенямъ  высшей 
октавы  вмѣсто  греческихъ  буквъ  такимъ  образомъ: 

а  Ь  Ь  с  (1 

а  I)  Ь  с  іі 

Впрочемъ  первоначальное  звуковое  значеніе  буквъ,  ко¬ 
торое  мы  назовемъ  „органнымъ"  держалось  на  ряду  съ 
новыми  буквами  Одо  къ  теченіи  нѣсколькихъ  столѣтій, 
но  послѣднія  скоро  вошли  въ  общее  употребленіе.  Дѣ¬ 
леніе  на  октавы,  сдѣланное  Одо,  т.  е.  начало  всякой 
новой  Формы  буквъ  съ  а  продержалось  до  новой  эпохи, 
нѣкоторое  время  даже  вмѣстѣ  съ  нашимъ  теперешнимъ, 
по  которому  октаны  начинаются  съ  с  (впервые  въ  8уп- 
Іа§ша  тивіешп  Михаила  ІІреторіуса  1619  г.),  а  также 
и  съ  однимъ  переходнымъ  въ  которомъ  точкой  дѣленія 
былъ  двойной  видъ  буквы  Ь  (О  А  В  Іі  с  Дѣленіе 

на  октавы  Е  —  Е,  Г  —  с,  II' — ее  существовало  короткое 
время  въ  примѣненіи  къ  такому  же  объему  органа,  Также 
недолго  державшемуся.  Оставшіеся  приверженцами  ста¬ 
раго  органнаго  письма,  несмотря  па  знакомство  съ  пре¬ 
образованнымъ,  основанномъ  на  античной  системѣ  пись¬ 
момъ  Одо,  —  приняли  все-таки  во  вниманіе  двойствен¬ 
ность  Ь  и  стали  писать  О,  соотнѣствующее  Ь  Одо,  так¬ 
же  въ  двухъ  видахъ:  большое  (і  для  Ь  и  малое  %  (ц 
іпіпиз)  для  Ь.  Встрѣчается  для  этого  звука  и  8  (— 8,у- 
пештепоп).  Между  прочимъ  употребляли  алфавитъ  и  да¬ 
лѣе  ц;  въ  такомъ  случаѣ  Ь  значило  малое  а,  і  =  1і  и  т.  д. 
до  р  =  а\  Этотъ  способъ  письма  въ  недавнее  время 
получилъ  названіе  Боэціевскаго  (Моіаіюп  Воёііепне) 
вслѣдствіе  ложнаго  предположенія  что  онъ  былъ  изо¬ 
брѣтенъ  Боэціемъ.  Въ  этомъ  письмѣ  Тгііс  эунеттепоп 
изображалось  перевернутой  буквой  і  ( -  ). 


124.  Какой  родъ  письма,  болѣе  опредѣленный,  не¬ 
жели  невмы,  предлагалъ  Гукбальдъ? 

Гукбальдъ  или  вѣрнѣе  псевдо-Гукбальдъ  (потому  что 
рукопись  Мпэіеа  еисЬігіасІіз  лѣтъ  на  сто  новѣе  умер¬ 
шаго  около  930  Гукбальда)  зналъ  еще  древне-греческое 
музыкальное  письмо  (вѣроятно  изъ  Боэція)  и  указывалъ 
на  его  большую  опредѣленность  сравнительно  съ  нев¬ 
мами.  Онъ  предлагалъ  обозначать  надъ  невмами  повы¬ 
шеніе  и  пониженіе  греческими  музыкальными  знаками 
съ  полной  точностью.  Наконецъ  онъ  предлагали)  еще 
совершенно  новую  нотацію,  основанную  очевидно  на 
античной  теоріи  тетрахорда;  онъ  бралъ  знаки 

Т  г/  Г 

для  четырехъ  основныхъ  звуковъ  (окончательныхъ)  че¬ 
тырехъ  автентическихъ  церковныхъ  ладовъ  (сі  е  I  §)  и 
выражалъ  посредствомъ  перевертыванія  этихъ  знаковъ 
(подражая  и  въ  этомъ  греческому  звукоиисанію)  нижнія 
кварты  или  верхнія  квинты  и  октавы  этихъ  четырехъ 
ладовъ,  напримѣръ:  главныя  ступени  (основной  тонъ  и 
квинту)  перваго  и  втораго  церковныхъ  ладовъ: 

ЧГ  Г  сД  ^  ^ 

АЛ  а.  Л'  а.' 

такое  толкованіе  дается  по  крайней  мѣрѣ  въ  новѣйшее 
время  дѣленію  тетрахорда  лже- Гукбальда.  Къ  сожалѣнію 
слишкомъ  многое  говоритъ  за  то,  что  принципъ  Гук¬ 
бальда  былъ  нс  такъ  разуменъ  и  уже  ближайшіе  его 
современники,  въ  томъ  числѣ  прежде  всѣхъ  упомянутый 
уже  Германъ  Контракту  съ,  порицаютъ  его  способъ  пи¬ 
санья  именно  за  то,  что  однимъ  и  тѣмъ  же  знакомъ 
Выражается  не  октава,  а  нона.  Другими  словами,  I  ук- 
бальдъ  различалъ  слѣдующіе  тетрахорды: 

Спіѵо.4  Ріпаіго  .Чіф'.'гіоі'р»  ЕходІІаішчі  Кояісіиін1 

(ГаіГс  (ГеТо-  аІГс'  (Г  е'  Г  $  а'  1Г  с" 

изъ  которыхъ  только  въ  двухъ  среднихъ  полутонъ  за¬ 
нимаетъ  одинаковое  мѣсто,  такъ  что  вышеприведенные 


по 


его  знаки  выражали  не  А  іі  а  <Г  а',  но  О  <1  а  е  Ь  . 
Впрочемъ  его  письмо  потому  уже  не  могло  держаться, 
что  три  изъ  основныхъ  его  знаковъ  (см.  выше)  слишкомъ 
сходны  между  собою.  Аббатъ  Вильгельмъ  изъ  -  Гиршау 
(ОК  :  1068)  предложилъ  распредѣленіе  тетрахордовъ,  до¬ 
пускавшее  большую  логичность  въ  письмѣ  Гукбальда: 

(і  І|  А  Н  с  <1  е  Г  5д- !  а  Ь  с'  (Г  е'  Г  <д'  а'  Іі' 

(іпі’ѵсн  Ѵіііаіой  8ир<>  Кхс.пі- 
ѴІОГ08 

но  безъ  указанія  па  него,  такъ  что  попытка  приписать 
Гукбальду  такое  толкованіе  должна  быть  отвергнута. 

125.  Въ  чемъ  состояло  музыкальное  письмо  Германа 
Контрактуса? 

Германъ  графъ  Верпнгенскій,  прозванный  Сопігасіив 
за  свою  хромоту,  былъ  монахомъ  въ  монастырѣ  Рей- 
хенау  (ум.  1054);  недовольный  какъ  невмами,  такъ  и 
тетрахордовой  нотаціей  лже-Гукбальда,  а  съ  письмомъ 
звуковъ  буквами  латинской  азбуки  невидимому  незнако¬ 
мый,  онъ  придумалъ  совершенно  своеобразное  письмо 
(развѣ  только  имѣющее  сходство  съ  византійскимъ,  по¬ 
строеннымъ  совсѣмъ  на  другихъ  началахъ),  имѣвшее 
своимъ  средоточіемъ  то,  что  недоставало  невмамъ,  точ¬ 
ное  выраженіе  иптерналла  измѣненія  высоты  звука. 
Знаки  суть. 

Е  =  Однозвучіе  (ечиаі) 

8  —  Полутонъ  (вешііопіиш) 

Т  =  ЦѢЛЫЙ  ТОНЪ  (І01Ш8) 

Т8  =  Малая  терція  (Іопиз  сит  ветКото) 

ТТ  большая  тернія  (==  Вііопнк) 

I)  =  кварта  (=  сііаіезвагоп) 

Л  квинта  (  сііарен(е) 

А8  малая  секста  ( (ІіарепСе  сит  ветііопіо) 
АТ  =  большая  секста  («Вареніе  сиш  Іопо) 

АО  Октава  ((Вареніе  сит  «Ііаіе.чзагоп). 

Если  голосъ  восходилъ  на  одинъ  изъ  этихъ  нитервад- 
ловъ,  то  довольствовались  простымъ  знакомъ,  а  если 
нисходилъ,  то  ставили  еще  точку  (А.).  Чѣмъ  нибудь  ко¬ 
нечно  обозначалась  высота  начальнаго  звука,  вѣроятно 
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буквой,  опредѣлявшей  ладъ.  Такія  буквы,  сходныя  съ 
мартнріямн  византійскаго  письма,  постоянно  употреб¬ 
лялись  и  при  невмахъ,  въ  началѣ.  Буквы  эти  суть 

а  1.  Церковный  ладъ, 

е  —  2.  „ 

і  3-  л  ѵ> 

<>  4-  -л  ѵ> 

и  ~=  5.  .,  'л 

т,  6.  ,,  -л 

У  ^  "Л  И 

<«  —  В.  „  м 

Музыкальное  письмо  Германа  достигло  извѣстнаго 
распространенія,  хотя  оно  страдало  тѣмъ  недостаткомъ, 
что  одной  ошибкой  въ  знакѣ  искажалась  вся  послѣду¬ 
ющая  мелодія.  Судя  по  нѣкоторымъ  рукописямъ  мюн¬ 
хенской  библіотеки,  письмо  это  соединяли  также  еъ 
невмами.  Какъ  выше  уже  было  сказано,  всѣ  подобные 
опыты  явились  слишкомъ  поздно,  такъ  какъ  въ  письмѣ 
латинскими  буквами  явилась  новая  основа,  которой  въ 
сочетаніи  съ  невмами,  суждено  было  сдѣлаться  міровымъ 
достояніемъ. 

126.  Въ  чемъ  состояли  заслуги  Гвидо  Ареццскаго 
относительно  музыкальнаго  письма? 

Бенедиктинскій  монахъ  Гвидо  изъ  Ареццо  (Оиіоо  Аге- 
(Ііш8  род.  995  ум.  ок.  1050)  имѣетъ  въ  исторіи  музыки 
громкое  имя  но  двумъ  причинамъ:  какъ  изобрѣтатель 
или  основатель  методы  сольмизаціи  и  какъ  родоначаль¬ 
никъ  нашей  теперешней  потной  системы.  Какъ  часто 
бываетъ,  къ  этимъ  двумъ,  несомнѣнно  важнымъ  заслу¬ 
гамъ.  прибавили  многія  другія,  какъ  наир,  изобрѣтеніе 
клавесина,  а  наконецъ  даже  самой  музыки.  1  резвое  из¬ 
слѣдованіе  отнимало  у  него  заслуги  одну  за  другой  и 
наконецъ,  хотя  едва  ли  справедливо,  подвергло  сомнѣнію 
всѣ.  Высокое  уваженіе,  которымъ  имя  Гвидо  пользова¬ 
лось  у  всѣхъ  современныхъ  ему  писателей  и  въ  бли¬ 
жайшую  затѣмъ  эпоху,  обезпечиваетъ  ему  лавры  за 
оба  вышеназванныя  нововведенія.  Родоначальникомъ  на¬ 
шего  нотнаго  письма  Гвидо  былъ  въ  томъ  отношеніи, 


что  онъ  простѣйшимъ  способомъ  соединилъ  невмы  съ 
буквеннымъ  звукописаніемъ,  только  не  такъ,  какъ  лже- 
Гукбальдъ,  писавшій  надъ  невмами  греческіе  музыкаль¬ 
ные  знаки  или  Германъ  Контрактусъ  (приблизительно 
современникъ  Гвидо)  соединявшій  свои  знаки  съ  невмами; 
Гвидо  посредствомъ  проведенныхъ  одна  надъ  другой  ли¬ 
ній  отмѣтилъ  мѣста,  имѣвшія  высоту  поставленныхъ  въ 
началѣ  ихъ  буквъ,  и  ставилъ  потомъ  на  линіяхъ  невмы. 
Нѣчто  подобное  встрѣчалось  уже  у  Гукбальда,  не  у 
лже  Гукбальда,  а  у  автора  Наппопіеа  іпвІіІиНо,  монаха 
Гукбальда,  изъ  С.  Лмаидскаго  монастыря  во  Фландріи 
(ум.  ок.  930),  въ  его  опытѣ  сдѣлать  высоту  звука  на¬ 
глядной  посредствомъ  проведенныхъ  одна  надъ  другой 
линій;  онъ  ставилъ  между  линіями  буквы  I  (цѣлый  тонъ) 
и  я  (полутонъ)  для  точнаго  опредѣленія  ихъ  разстояній 
и  писалъ  слова  текста  на  промежуткахъ  линій 

іа 

Г'  — Ц  ПТ 

8  ос  Ьга  .  _ 

і  ~Т  со  Не 

(  ѵеіѵ 


но  онъ  этимъ  не  вводилъ  новаго  письма,  а  только  вы¬ 
яснялъ  разницу  между  интервалами  тона  и  полутона.  Лжс- 
Гукбальдъ,  т.-е.  авторъ  на  сто  лѣтъ  позднѣйшаго  трак¬ 
тата  объ  органумѣ,  приписывавшагося  также  Гукбальду 
(№  148)  дѣлалъ  такіе  же  опыты,  но  онъ  ставилъ  въ 
началѣ  линій  не  только  I  и  к,  но  выше  (124)  описанные 
особые  знаки.  Въ  одной  старой  рукописи  Мнкіса  епсііі- 
гіаіііз  встрѣчаются  даже  точки  (короткія  ноты)  и  запя¬ 
тыя  (Ѵігецііае  долгія  ноты)  на  линіяхъ.  Сверхъ  того 
хроника  монастыря  СогЬіе  изъ  конца  X  в.  сообщаетъ, 
что  около  986  г.  интерваллы  между  невмами  стали  оп¬ 
редѣлять  линіями.  Такимъ  образомъ  заслуга  Гвидо  сво¬ 
дится  къ  тому,  что  онъ  внесъ  порядокъ  и  методу  въ 
эти  попытки,  и  что  кромѣ  линій  онъ  пользовался  также 
промежутками  между  ними,  такъ  что  для  достиженія 
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одинаковаго  результата  нужно  оыло  только  половинное 
число  линеекъ.  Намѣреніе  Гвидо  заключалось  въ  томъ, 
чтобы  положить  конецъ  звуковой  неопредѣленности 
невмъ  и  внести  единство  въ  церковномъ  пѣніи.  Онъ 
„повелъ  четыре  линіи:  одну  желтую  для  с  ,  красную  для 
Г  и  черную  для  промежуточнаго  а,  сверхъ  того,  смотря 
по  надобности,  еще  черную  сверху  (е )  или  снизу  (<і) 


(желтая) 
—  (красная) 


или  с 


(желтая) 


(•_  —(красная! 

кажется  самъ  Гвидо,  судя  по  одному  антиФОнару  XI  в. 
(въ  80  Еѵгопіб),  обозначалъ  неокрашенныя  лиши  оук- 
вамн  въ  видѣ  ключей 


е 

а 


- (желтая  [зеленовато]) 

- (красная) 


впослѣдствіи  вошло  въ  общее  употреоленіе  вметаплять 
въ  видѣ  ключей  только  с  и /-хотя  эти  линіи  и  отличались 
■уже  окраской.  Кромѣ  окрашенныхъ  линій  оывали  окра 
шейные  промежутки  между  ними,  когда  на  нихъ  хотѣли 
писать  с  или 


і- 


красная 

желтый 


красный 

(желтый) 


На  промежутки  ставили  также  и  ключевыя  буквы.  Пере¬ 
неся  невмы  на  линейную  систему  (всегда  изъ  четырехъ 
линеекъ),  Гвидо  давалъ  невмамъ  такую  Форму,  что  утол¬ 
щеніе  точки  или  палочки  точно  указывало  мѣсто  звука 
Приводимъ  для  наглядности  отрывокъ  изъ  антиФОнара 
81.  Еѵгопкі: 
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Успѣхъ  нововведенія  Гвидо  былъ  полный  и  скорый, 
какъ  это  видно  изъ  того,  что  въ  1026  г.  папа  Іоаннъ  XIX 
призвалъ  Гвидо  въ  Римъ,  чтобы  лично  убѣдиться  въ  пре¬ 
восходствѣ  его  письма.  Папа  поводимому  распорядился 
чтобы  улучшенія  Гвидо  были  приняты  по  всѣхъ  церк¬ 
вахъ  и  монастыряхъ,  т.  е.  чтобы  вмѣсто  только  невмо- 
ванныхъ  антиФОнаровъ,  изготовили  бы  по  образцу  1  видо 
такіе,  гдѣ  всѣ  измѣненія  высоты  опредѣлялись  оы  съ 
точностію  линіями  съ  ключевыми  обозначеніями.  Какъ 
ни  различно  ставились  невмы  на  линіяхъ  (безлинейные 
скоро  совсѣмъ  исчезли),  но  какъ  „гвозде  -  и  подково- 
подобныя^  толстыя,  такѣ  и  „мушиныя  лапки  наиболѣе 
изящныя  имѣли  то  Общее  свойство,  что  они  съ  совер¬ 
шенной  ясностью  указывали  на  какой  линіи  или  проме¬ 
жуткѣ  приходились  ноты.  Въ  полнѣйшей  степени  этому 
требованію  удовлетворяла  появившаяся  уже  въ  ХП  в 
Моіа  чиасігам  или  Хоіа  чиабпчиаНа,  въ  которой  самая 
нота  всегда  была  квадратная,  только  въ  тѣхъ  случаяхъ, 
когда  въ  невмахъ  встрѣчалось  нѣсколько  восходящихъ 
или  нисходящихъ  нотъ,  тогда  четвероугольникъ  укло¬ 
нялся  въ  бокъ;  въ  такъ  называемыхъ  1ч-ига  оЬІіфіа 
(кривая  Фигура)  одной  палочкой  наискось  изооражались 
два  звука  (одинъ  обозначался  ея  началомъ  другой  кон¬ 
цомъ).  Поэтому  нижеприводимый  примѣръ  будетъ  только 
каллиграфическимъ  варіантомъ  предыдущаго. 

-ч-ч - - - 

127.  Какое  значеніе  для  послѣдующаго  развитія  средне¬ 
вѣковой  музыкальной  системы  имѣла  соль  милиція,  при¬ 
писываемая  также  Гвидо  ( 

Не  вполнѣ  доказано,  что  самъ  Гвидо  училъ  сольмп- 
эаціи  въ  томъ  же  смыслѣ,  какой  она  имѣла,  распростра¬ 
нившись  повсюду  подъ  его  именемъ  въ  ол,,*айшее  ьъ 
нему  время  и  удержавшись  въ  продолженіи  пяти  вѣковъ 
Самъ  Гвидо  говоритъ  въ  письмѣ  къ  ^наху  Михаил) 
(  1)е  і-поЮ  сапШа),  что  онъ  для  облегченія  учащимся 
заучиванія  полутоновъ  въ  гаммѣ  пользовался, 


вспомогательнымъ  средствомъ  для  памяти,  ™мномъ  Іо¬ 
анну,  стихи  котораго  начинались  каждый  ступенью  выше. 

Ѵгчиеапі  Іах.з  РАншІ.  ве*№гпш 

ЯЕзопаге  ІІЬгіз  ЗОЬѵе  роііиіі 

м  | пюгчт  ЬАЬп  і-еаіит 

МПа  іпоі шп  уапсіе  ЛоЬаітез. 

Едва  лн  ошибочно  будетъ  предположеніе,  что  уте  >»!»« 
жизни  Гвидо  постоянное  указаніе  на  слоги,  напечатанные 
здѣсь  крупнымъ  шрифтомъ,  придало  имъ  значенье  паз 
....Ій  звуковъ  или  скорѣе  ступеней  и  интерваловъ  Тольіш 
Мі  и  Га  образуютъ  въ  нихъ  полутонъ;  поэтому  111 
въ  скоромъ  времени  обратилось  въ  названіе '  ' 

Такъ  называемая  мутація,  т.  е.  такое  перемѣщеніе 
названій  ступеней,  чтобы  ші  -  Га  приходилось  не  только 
на  е  Г  (какъ  въ  вышеупомянутомъ  гимнѣ),  но  также  на 
ГЛ  «  Г  какъ  намъ  извѣстно  только  эти  три  полутона 
^“1* ь\ъ  чаы^ьно»  — ■  того  Ч»«™> 
должна  бы  іа  выработаться  еніе  во  времена  1  видо,  хоія 
быть  можетъ  и  не  вполнѣ  совершенно.  Во  всякомъ  слу¬ 
чаѣ  мы  находимъ  еще  въ  XI  в.  три  -естнстуиенныя 
гаммы  одинаковаго  строенія,  такъ  называемые  солъмн 
заціонные  гексахорды,  въ  полномъ  развитіи. 

1.  с  «1  е  Г  "  а  (НехасйогЛчт  паЬигаІе) 

и I  ге  ті  Га  зоі  Іа 

2.  Г  <г  а  !>  е  б  (НехаеЬогйит  тоЧе) 

Ш  ге  ті  Га  зоі  Іа 

3.  &  а  1і  с  <1  е  (ИехасЬогсІиін  ііигит) 
и  *  ге  ті  Га  воі  Іа 

'  Такой  гексахордъ  быть  можетъ  не  «еучайно  “Р«™; 
лаетъ  собою  соединеніе  всѣхъ  трехъ  возможныхъ  квар 
товыхъ  рядовъ:  п  і 

14- 1-1- V,  1  +  'ІА-1  1 1+1+1 

Во  всякомъ  случаѣ  чрезмѣрная  кварта,  еос™,‘^  ’’к 
однихъ  цѣлыхъ  тоновъ  (Г  Ь)  выпущена  преднамѣренно, 
всякій  случай  появленія  чрезмѣрной  кварты  или  у. іень 
шейной  квинты  означаетъ  еще  но  системѣ  Гвидо  пере 
ходъ  изъ  одного  гексахорда  въ  другой.  Если  би,  поло 
жимъ,  нужно  было,  напр.  отъ  а,  послѣ  предшествовав- 


не 


тихъ  е  —  идти  на  Ъ  (Ь  гоітніит,  Ь  тоііе),  то  а  уже 
не  могло  быть  Іа,  потому  что  дальше  Іа  вообще  нельзя 
заходить;  а  поэтому  превращается  въ  ті ,  такъ  какъ  дви¬ 
женіе  на  полтона  всегда  выражается  слогами  ті  —  та; 
ступень  у  —  а  будетъ  уже  не  яоі  —  Іа ,  а  яоі  —  »»  (откуда 
п  происходитъ  названіе  сольмизаціи).  Если  бы  послѣ 
а  нужно  было  взять  к  (Ь  Лапин,  .[иасігаіит),  то  а  нуж¬ 
но  было  переименовать  въ  ге,  а  к  въ  ті.  Объемъ  му¬ 
зыкальной  системы  въ  эпоху  Гвидо  простирался  отъ 


большаго  О  (Г)  до  двухчертнаго  е 


Такъ  называемая  „Гвндоновская“ 
рука  представляла  наглядное  рас¬ 
предѣленіе  двадцати  ступеней  этой 
системы  по  суставамъ  пальцевъ, 
такъ  что  ученики  могли  отсчитывать 
ноты  по  пальцамъ. 

Вышеприведенная  таблица  всѣхъ 
гексахордовъ  даетъ  вмѣстѣ  съ  тѣмъ 
всѣ  сложныя  сольмизаціонныя  на¬ 
званіи  звуковъ,  какъ  они  употреб¬ 
лялись  впослѣдствіи  (НехасЬогЛа 
Лига  обозначены  I},  НехасЬогЛа  гаоі- 
Ца  —  посредствомъ  )>,  а  паПігаІіа 
совсѣмъ  не  обозначены).  Такъ  наир, 
наше  малое  с  называлось  С  Га  иі, 
одночертное  с  —  с  аоі  Га  иі,  а  двух- 


чертное  е  —  с  коі  Га. 


Эти  слож¬ 


или  гармоническая 

е 

.с 


ныя  названія  оставались  въ  употребленіи  въ  теорети¬ 


ческихъ  сочиненіяхъ  до  прошлаго  столѣтія.  Во  Франціи 
въ  XVI  в.  получила  нѣкоторое  распространеніе  предло¬ 
женная  Луп  Буржуа  измѣненная  система  распредѣленія 
сольмизаціонныхъ  слоговъ  подъ  буквами,  -  а  именно: 

Р  а  А  В  С  О  Е 

иі  ге  ті  Га  эоі  Іа  .. 

Га  80І  Іа  ..  иі  ге  ті 

..  иі  ге  ті  Га  яоі  Іа 

Получалось  слѣдовательно  К  иі  Га  вмѣсто  К  Га  иі  и  т.  д. 
Сущность  сольмизаціи  заключается  въ  опредѣленіи  логи¬ 
ческихъ  Функцій  ступеней  лада,  а  ученіе  о  перемѣщеніи 
гексахордовъ  (мутація)  есть  введеніе  къ  пониманію  мо¬ 
дуляціи.  Съ  этого  времени  различали  три  рода  пѣнія: 
Сапіив  паіигаііз,  Сапіив  (Іигиз  и  Сап  Іи  з  тоіііз,  смотря 
по  тому,  въ  объемѣ  какого  гексахорда  вращалась  мело¬ 
дія,  или  же  дѣлала  мутацію  изъ  одного  въ  другой.  Не¬ 
достаткомъ  сольмизаціи  (въ  которомъ  она  носила  въ 
себѣ  зародышъ  смерти)  заключался  въ  томъ,  что  она 
видѣла  модуляцію  во  всякомъ  движеніи  мелодіи  до  октавы. 
Если  мы  не  можемъ  отрицать,  что  различныя  октавы 
производятъ  до  извѣстной  степени  различное  мелодиче¬ 
ское  дѣйствіе,  такъ  что  переходъ  изъ  одной  октавы  въ 
другую  какъ  бы  переноситъ  въ  другую  звуковую  об¬ 
ласть,  то  мы  разумѣемъ  подъ  этимъ  нѣчто  совсѣмъ 
иное  нежели  напр.  модуляцію  С-<1иг  въ  О-сІиг.  Въ  смы¬ 
слѣ  сольмнзацій  переходъ  изъ  области  звуковъ  малаго 
с  въ  одночертное  с  можно  сдѣлать  только  обходомъ 
черезъ  малое  д,  какъ  посредствующее  звено,  т.  е.  дѣ¬ 
лается  модуляція  изъ  С-іІиг  въ  С-Йиг  черезъ  С-сІиг. 
Сверхъ  того  трудно  понять,  какъ  напр.  обходились 
съ  Фригійскимъ  ладомъ,  который  не  смотря  на  свой  не¬ 
большой  объемъ  (е  —  е')  не  подходилъ  ни  къ  одному 
гексахорду.  Великое  историческое  значеніе  сольмизаціи 
заключается  въ  томъ,  что  она  нарушила  оцѣпенѣлость 
діатонической  системы  церковныхъ  ладовъ  и  дала  имъ 
толченъ  къ  дальнѣйшему  развитію,  которое  въ  заклю- 

Рииаиъ,  Г.  Катехизисъ.  8 
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чеиіе  привело  къ  нашей  современной  энгармонически- 
хроматической  музыкальной  системѣ. 

128.  Ваникъ  образомъ  появились  знаки  измѣненія 
въ  нотномъ  письмѣ? 

Какъ  кажется  уже  грегоріанское  пѣніе  не  могло  -об¬ 
ходиться  безъ  модуляціи,  по  крайней  мѣрѣ  псѣ  антиФО- 
нары,  составленные  но  гвидоновской  системѣ  на  линіяхъ, 
согласны  въ  томъ,  что  требуютъ  то  Ъ-тоІІс,  то  Ь-аигищ 
діатонизмъ  церковныхъ  ладовъ  повиднмому  допускал ь 
по  крайней  мѣрѣ  одно  исключеніе,  которое  перешло  изъ 
античной  системы  піеІаЪоІоп:  измѣняемость  ступени  надъ 
мезой  (нарам еза  =  1і,  Тгііе  яупештепоп— Ь).  Какъ  латин¬ 
скіе  буквенные  знаки  имѣли  для  этой  ступени  двойное 
обозначеніе  (би  о  ,  О  и  8,  і  »  - )  точ“°  также  и  л,,‘ 
нейное  письмо  Гвидо  не  могло  обойтись  оезъ  этого  раз¬ 
личія  и  Гвидо  нашелъ  простое  средство  для  него  — 
ставить  Ь-шоІІе  (!>)  ниже  ключей.  Ключевыми  буквами 
избраны  были  образующія  полутонъ  вмѣстѣ  со  своей 
нижней  ступенью.  Если  въ  гаммѣ  встрѣчалось  Ь  вмѣсто 
к  то  для  ключеваго  обозначенія  годилось  уже  не  с,  а  о, 
такимъ  образомъ  оно  вошло  въ  обозначеніе;  употреоле- 
ніе  Ь  на  линейной  системѣ  не  въ  началѣ,  а  въ  дальнѣй¬ 
шемъ  ходѣ  сочиненія  нужно  было  также  считать  ооозна- 
ченіемъ  Вмѣсто  уничтоженія  Ь  передъ  с  вошло  въ  ооычай 
при  появленіи  Ъ-циаЛгит  (сіигшп)  ставить  его  буквенный 
знакъ  (Ь)  на  линіяхъ,  также  какъ  н  Ъ-гоЫпЛит.  Іто- 
бы  яснѣе  различить  оба  знака,  четырехугольное  Ь  стали 
изображать  прочеркнутымъ  знакомъ  Я  или  Въ  зна¬ 
кахъ  этихъ  мы  видимъ  формы  нашихъ  теперешнихъ  бе¬ 
каровъ  и  діезовъ;  но  оба  много  вѣковъ  считались  то¬ 
ждественными 

Въ  мутаціи  заключалась  мысль,  что  ші  —  Іа  можно 
было  брать  не  только  отъ  е,  Ь,  а,  но  и  въ  другихъ 
мѣстахъ,  или  же  вѣрнѣе,  композиторы  скоро  нашли  въ 
мутаціи  средство  брать  полутонъ  и  въ  другихъ  мѣстахъ, 
кромѣ  указанныхъ  въ  системѣ,  напр.  отъ  Л  и  </  вверхъ 
и  отъ  тѣхъ  же  ступеней  внизъ,  такъ  что  можно  было 
построить  слѣдующіе  гексахорды: 


119 


* 

ь 

с' 

й' 

е' 

Г 

о-' 

ч( 

ге 

ші 

Га 

30 1 

Іа 

* 

* 

е 

Г 

ё 

а 

іі 

с 

и  1 

ге 

111І 

Га 

ЗОІ 

Іа 

* 

а 

е 

Г 

ё 

а 

Іі 

11 1 

ге 

1ПІ 

Га 

ЗОІ 

Іа 

* 

* 

а 

1і 

с 

(I 

е 

Г 

и  I 

ге 

ші 

Га 

ЗОІ 

Іа 

т.-е.  чувствовалась  потребность  удвоивать  обозначен¬ 
ные  *  ступени  (брать  въ  двухъ  различныхъ  на  полтона 
но  высотѣ  видахъ)  такимъ  же  образомъ  какъ  и  ступень 
В.  Тогда  вмѣсто  того,  чтобы  брать  соотвѣтствующія 
•буквы  въ  различной  Формѣ,  какъ  ^  и  \  или  О  и  (5,  і  — - 
для  ключеваго  обозначенія,  начали  употреблять  двойную 
Форму  В  п  ставили  тотъ  или  другой  изъ  обоихъ  зна¬ 
ковъ  ^  или  Я  на  линейную  систему  вмѣсто  подлежащей 
измѣненію  ноты,  такъ  что 

^  на  ступ,  е  означ.  ея  пониж.  (ез),  Ч  обрати,  иовыш. 

Т1  И  я  а  »  И  15  (а8)і  ИИ  П 

Ц  „  „  Г  „  „  повыш.  (йз),  I?  „  пониж. 

п  я  п  е  п  ц  п  (е'8)і  п  п  и 

Такимъ  образомъ  ^  сдѣлалось  вообще  знакомъ  пониже¬ 
нія  на  полтона,  а  І,  (или  тождественный  съ  нимъ  $) 
знакомъ  повышенія  на  столько-же,  въ  тоже  время  оба 
знака  служили  для  взаимнаго  уничтоженія:  $  прекращалъ 
дѣйствіе  а  ^  уничтожалъ  Эта  система  знаковъ  из¬ 
мѣненія  въ  указанныхъ  предѣлахъ  уже  въ  XIII  в.  по¬ 
лучила  полное  развитіе  и,  кромѣ  распространенія  ея  на 
другія  ступени,  оставалась  безъ  измѣненія  до  конца 
XVII  в.  Такіе  измѣненные  ^  или  $  звуки  называли  мни¬ 
мыми  или  ложными.  Музыка  съ  такими  ступенями  назы¬ 
валась  Мизіса  бсіа  или  Гаіза;  только  самое  Ь  не  при¬ 
надлежало  къ  этой  искусственной  музыкѣ,  ибо  его  упо¬ 
требленіе  на  ряду  съ  1і  было  освящено  давностію.  По- 

8* 
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нятно,-что  возникновеніе  многоголосной  музыки  ускорило 
развитіе  Мизіса  Гісіа.  такъ  какъ  наир.  Ь-шоІІе,  встрѣ¬ 
чающійся  въ  Сап1іі8  Пгашз  вызывало  е^,  а  Ъ-сщасЬ-шп 
(Ь)  вызывало  Й  (йа)  для  избѣжанія  „ті  сопіга  і'а“  (пре¬ 
словутый  (ІіаЬоІиз  іп  шизіса)  увеличенной  кварты  пли 
уменьшенной  квинты. 

129.  Когда  на  Западѣ  появились  первые  знаки  дли¬ 
тельности  звуковъ? 

Нов  иди  мом  у  въ  XI  -  XII  вв.  въ  одно  время  съ  Віз- 
сапіиз’омъ  (№  149).  Во  всякомъ  случаѣ  можетъ  ока¬ 
заться,  что  знаки  длительности  уже  въ  X  в.  были  въ 
употребленіи  въ  латинскомъ  буквенномъ  письмѣ  (орган¬ 
ная  нотація),  существовавшемъ  по  всей  вѣроятности 
нѣсколько  столѣтій,  не  оставивъ  памятниковъ  по  себѣ, 
пока  снова  не  появляется  въ  XV  в.  въ  видѣ  „нѣмецкой 
табулятуры*;  знаки  эти  могли  быть  только  тѣми,  кото¬ 
рые  употреблялись  потомъ  во  всѣхъ  табулятурахъ 
д  для  длиннѣйшей  ноты 
і  „  ея  половины 
Г  „  „  четверти 

р  „  „  восьмой. 

О  различныхъ  длительностяхъ  невмовыхъ  знаковъ 
извѣстно  немного  положительнаго;  къ  этому  немно¬ 
гому  относится  свѣдѣніе,  что  еще  въ  эпоху,  когда 
традиція  могла  сохраниться,  т.  е.  въ  первые  вѣка  послѣ 
реформы  Гвидо,  точки,  предшествовавшіе  Ѵіг^а  или 
слѣдовавшіе  за  ней 

назывались  сиггепіез  (бѣглыя  ноты)  и  въ  письмѣ  квадрат¬ 
ными  нотами  онѣ  однѣ  изображались  только  ромбами  (см. 
примѣръ  въ  концѣ  Л»  126).  Далѣе  намъ  извѣстно,  что  въ  нев¬ 
махъ,  выражающихъ  однимъ  знакомъ  (Ройаіиз  и  Сііпіз) 
два  звука  (въ  восходящемъ  или  нисходящемъ  порядкѣ), 
второй  звукъ  былъ  болѣе  долгимъ  нежели  первый,  такъ 
что  вмѣстѣ  взятые  они  составляли  стопу  ямба.  Однако  и 
эти  основы  нельзя  считать  несомнѣнными.  Совсѣмъ  иное 
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■было,  когда  въ  развивавшемся  въ  XII  в.  Лізсамімз’ѣ,  для 
упорядоченія  совпаденій  одновременно  идущихъ  голосовъ 
съ  разнымъ  ритмомъ,  понадобились  и  были  найдены 
знаки,  вполнѣ  опредѣленно  выражавшіе  длительность 
звуковъ.  Сначала  эта  Мивіса  тепзигаіа  (мѣрная  му¬ 
зыка)  по  внѣшнему  виду  не  отличалась  отъ  Мизіса  ріана 
(равномѣрно  идущая,  какъ  скоро  стали  называть  грегоріан- 
ское  пѣніе  въ  противоположность  новой  художественной 
музыкѣ);  мензуральная  музыка  воспользовалась  знаками 
изъневмоваго  письма  у  потреблявшимися  на  линіяхъ  и  снаб¬ 
женными  квадратными  нотными  головками,  но  дала  имъ 
новое  значеніе,  котораго  они  раньше  не  имѣли,  а  именно: 

въ  Сапіиз  ріапиз:  ....  въмензуральн.нотн. письмѣ: 
Ч  .  .  Ѵіг^а  (верхній  звукъ) .  Ьоп^а  (долгая  нота) 

■  ..  Рипсіиз  (нижній  звукъ).  Вгеѵіз  (короткая  нота)  = 

Уі  Ьопда 

♦  .  .  „  (коротко)  .  .  .  ЗетіЪгеѵіз  (болѣе  корот¬ 

кая)  у2  Вгеѵіз, 

этихъ  трехъ  знаковъ  хватало  на  многое;  для  простыхъ 
мелодій  какъ  нѣкоторыя  изъ  дошедшихъ  до  насъ  СЬап- 
80П8  Французскихъ  трубадуровъ  и  нѣмецкихъ  миннезин¬ 
геровъ  довольствовались  даже  двумя  только  знаками:  пли 
1  и  ■  или  ■  и  ♦.  Если  на  одинъ  долгій  слогъ  нужно  было 
спѣть  нѣсколько  нотъ,  то  ихъ  квадратныя  Фигуры  сдви¬ 
гали  совсѣмъ  вплотную.  Нотація  эта  чрезвычайно  проста, 
удовлетворяетъ  требованіямъ,  избѣгая  мелочнаго  педан¬ 
тизма  и  не  знаетъ  еще  паузъ  (быть  можетъ  подразумѣ- 
вавшпхся  въ\  размѣрѣ  стиха).  Такимъ  образомъ  конецъ 
одной  пѣсни  'короля  Тнбб  Наваррскаго  (ум.  1254  г.), 
имѣющій  такой  видъ: 


5і  1і  <№  капа  (Іеіиісз:  Всііе,  сііех  ѵоиз  Доіпі  Ъоп  іоиг 


переводится  такъ: 


а  начало  извѣстной  пѣсни  сира  Рауля  де  Куси  (ум.  1192  г.): 


5— 

Оішпі 

рр; — і — 

Н  г. 

»зі8по1  іоіін 

-ё — ^-Т-* - 

и  т.  д. 


/  Ч  ■  Ч 
2  ■  Ч  »  Ч 
8  Ч  ■  ■ 

4  ■  ■  Ч 
о  Ч  Ч  Ч  Ч 
6’  ■  ■  ■ 


Теоретики  этой  эпохи,  подобно  древнимъ  грекамъ  уста¬ 
новили  ритмическія  схемы  ірнды  равномѣрныхъ  стихо¬ 
творныхъ  стопъ),  такъ  называемыя  в  Мо<1і. 

и  т.  д.  (трохеи), 
и  т.  д.  (ямбы;, 
и  т.  д.  (дактили), 
и  т.  д.  (анапесты). 

II  т.  д.  (=3  —  4,  спондеп). 
и  т.  д.  или  чередуя  съ  бетіЬгеѵіз. 
(раздробленіе  Могіі  1 — 4). 

Настоящая  мензуральная  нотація,  особенно  многоголо¬ 
сная,  не  могла  конечно  обходиться  безъ  паузъ.  Для 
трехъ  старѣйшихъ  нотныхъ  длительностей  онѣ  идіѣли 
такую  Форму: 

р— РЕЕЗ  Райка  Іоп^а 
Райка  Ьгеѵік 
Рачка  кетіЬгеѵік 


Уже  въ  раннюю  эпоху  къ  тремъ  названнымъ  нотнымъ, 
длительностямъ  прибавилась  двойная  Ьоп^а  (Бчріех 
*1оп$а)  или  Махіша  “  ,  между  тѣмъ  какъ  ближайшая 
меньшая  величина 

^  Ыіпіша. 

появилась  только  въ  концѣ  тринадцатаго  вѣка.  Замѣча- 
тельно,  что  первоначальное  отношеніе,  при  которомъ, 
всякій  видъ  ноты  былъ  вдвое  болѣе  слѣдующаго  мёнь- 
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шаго,  печезло  въ  теоріи,  а  также  и  въ  церковной  ком¬ 
позиціи  эпохи  приблизительно  съ  половины  XII  до  конца 
XIII  столѣтія,  уступивъ  мѣсто  отвѣчающей  понятію  о 
святомъ  Тріединствѣ  трехдольной  мѣрѣ,  получившей  ис¬ 
ключительное  преобладаніе;  такимъ  образомъ  мензу¬ 
ральная  теорія  отъ  естественной  простоты  перешла  къ 
искусетвенниости  и  запутанности.  Въ  это  время  все 
исчислялось  по  длительности  Ьоіща,  имѣвшей  три  Ьгеѵік, 
пли  Вгеѵік  имѣвшей  три  кетіЬгеѵік,  пли  же  кетіЬгеѵік 
равной  тремъ  шіпішае,  иначе  говоря,  знали  только  одинъ 
видъ  такта,  трехдольный  и  съ  трехдольными  же  подраз¬ 
дѣленіями  (уже  было  сказано,  что  эти  правила  не  были 
приняты  въ  нотаціи  старѣйшихъ  трубадуровъ).  Слож¬ 
ность  теоріи  заключалась  въ  томъ,  что  были  установ¬ 
лены  правила,  опредѣлявшія  къ  какихъ  случаяхъ  нота 
равнялась  только  двумъ  ближайшаго  меньшаго,  или  соб¬ 
ственно  какъ  нужно  было  поступать,  чтобы  длительность 
одной  Іоп^а  раздѣлилась  на  Іопца  и  Ьгеѵік  или  чтобы 
двѣ  Ьгеѵік  составили  длительность  одной  Іоіща  и  т.  д. 
Правила  эти  были  слѣдующія: 

1)  Ьоіща,  за  которой  слѣдуетъ  тоже  Іоіща,  имѣетъ 
полную  длительность  (совершенный  видъ). 

2.  Ьоп§а,  за  которой  слѣдуетъ  Ьгеѵік,  образуетъ 
вмѣетѣ  съ  ней  полную  длительность,  т.  е.  те¬ 
ряетъ  одну  треть  собственной  величины  (видъ 
несовершенный). 

3.  Двѣ  Ьгеѵек,  стоящія  между  двумя  Іоіщае,  имѣютъ 
полную  длительность  одной  Іоіща  такимъ  обра¬ 
зомъ,  что  вторая  Ьгеѵік  вдвое  длиннѣй  первой 
(вторая  „альтерованац). 

4)  Если  длительность  нотъ  должна  считаться  иначе, 
нежели  но  вышеприведеннымъ  правиламъ,  тогда 
нужно  было  для  опредѣленія  границы  иерфекціи 
т.-е.  совершеннаго  вида  ноты,  ставить  точку 
(Рппсішп  іііѵікіопіз);  эта  точка  черезъ  нѣсколько 
вѣковъ  превратилась  въ  тактовую  черту. 

о)  8етіЬгеѵе$  между  Ьгеѵек  или  тіпітае  между  ке- 
тіЬгеѵек  считались  какъ  Ьгеѵек  между  Іоп^ае. 


6)  Вгеѵіз,  поставленная  въ  самомъ  началѣ  передъ 
1оп§а  или  же  Ьгеѵіз,  отграниченная  посредствомъ 
рипсіит  йіѵізіопіз  къ  слѣдующей  Іоп^а,  счи¬ 
тается  вмѣстѣ  съ  ней  и  даетъ  послѣдней  несо¬ 
вершенный  видъ. 

Знаменитѣйшій  теоретикъ  этой  эпохи  былъ  Франко 
Кёльнскій,  наиболѣе  ясно  изложившій  эту  теорію. 

Для  поясненія  этихъ  правилъ  приводится  нижеслѣдую¬ 
щій  примѣръ: | 

— *-м-«  »-■  -  ♦  -  ♦  - - - 

Если  замѣнить  длительность  Іоп^а  нашей  половиной 
съ  точкой,  то  въ  переводѣ  на  наши  ноты  это  будетъ 
значить: 

у}  і  кі.  ^  і і  ^  Л  4Л- 

130.  Коі’да  на  ряду  съ  трехдольцшгь  ноявляется 
опять  двухдольное  дѣленіе? 

Въ  началѣ  четырнадцатаго  вѣка;  эта  важная  реформа, 
возвратившая  музыкѣ  свободу  движеній  и  разнообразіе 
комбинацій,  связана  съ  именемъ  Филиппа  Витрійскаго — 
(РЙШррпз  Йе  Ѵіігіасо).  Современные  писатели  приписы¬ 
ваютъ  именно  этому  замѣчательному  композитору  и  тео¬ 
ретику,  отъ  котораго  до  насъ  дошли  сочиненія  о  кон¬ 
трапунктѣ,  изобрѣтеніе  четырехъ  пролацій,  т.  е.  видовъ 
такта,  а  именно:  (значеніе  тактовой  единицы  |перфекціи| 
перешло  между  тѣмъ  отъ  Іоп^а  къ  Ьгеѵіз): 

a)  1  ■  =  8*  и  1  *  =  .і?  ^  (і*  =  девятидольному  такту  9/$) 

b)  1  ■  =  3  +  но  1+  =  2  ^  (|  = нашему  такту  3Д) 

c)  1  ■  =  #  ♦  но  1  ♦  =  3  ^  (з  =  нашему  такту  6/3) 

А)  1  ■  =  2  ♦  и  1  ♦  =  '2 1  (|  -=  обыкновеному  двухдоль¬ 

ному  такту). 

Это  было  основательнымъ  разрѣшеніемъ  задачи;  теперь 
оставалось  найти  знаки,  которыми  можно  было  бы  выра¬ 
зить  эти  четыре  вида  тактовыхъ  величинъ  вполнѣ  опредѣ¬ 
ленно.  Въ  эту  сторону  дѣлалось  конечно  много  опытовъ 
и,  кажется,  частію  прежде  де  Витри,  ибо  этотъ  посдѣд- 
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ній  самъ  говоритъ  о  различныхъ  способахъ  обозначенія 
совершенной  (трехдолыюй)  или  несовершенной  (двух¬ 
дольной)  мензуры.  Наиболѣе  старые  знаки,  выдѣлившіеся 
изъ  хаоса  опытовъ  суть 

О  для  трехдольной  величины  Ьгеѵіз. 

С  для  двухдольной  величины  Ьгеѵіз. 

Длительность  Ьгеѵіз  (новой  тактовой  единицы)  полу¬ 
чила  названіе  Іеіприз  (время  I  и  различалась  какъ  Іет- 
риз  регГесІит  (■  =  3  ♦)  и  Іетриз  ітрегРесІиш  (■  =  2  ♦). 
Длительность  ЗетіЬгеѵіз  называлась  Ргоіаііо,  причемъ 
совершенный  видъ  (♦  —  3  ♦)  назывался  Ргоіаііо  та.)0г, 
а  несовершенный  (♦  =  2  ♦)  Ргоіаііо  тіпог.  Витри  обо¬ 
значалъ  Ргоіаііо  та.)0г  тремя  точками  въ  кругѣ  (также  и 
въ  полукругѣ)  а  Ргоіаііо  шіпог  двумя.  Общеупотребитель¬ 
нымъ  однако  сдѣлалось  упрощеніе  этой  системы,  со¬ 
стоявшее  въ  томъ,  что  Ргоіаііо  ша,|0г  обозначали  одной 
точкой  въ  кругу  (о,  с  ),  а  Ргоіаііо  тіпог  разумѣлась 
при  отсутствіи  точки  (!)  Такимъ  образомъ  можно  бы 
удовольствоваться  знаками: 

©  =  Тетрпз  регГ. ,  Ргоі.  та]Ог  (—  такту  3/3). 

4  О  Тешриз  регГ.,  Ргоі.  шіпог  (=  3  долямъ). 

б  =  Тетриз  ітрегГ.,  Ргоі.  ша,)Ог  (=  такту  2/3). 

С  =  Тетриз  ітрегГ. ,  Ргоі.  тіпог  (=  2  долямъ). 

еслибы  все  болѣе  и  болѣе  возрастающія  каноническія  ус¬ 
ложненія  нидерландцевъ  не  потребовали  различія  трех¬ 
долыюй  и  двухдольной  мензуръ  наибольшихъ  нотныхъ 
длительностей  (Ьоп^а  и  Махіта).  Мы  пропустимъ  раз¬ 
нообразные  опыты  (они  довольно  полно  изложены  въ 
сочиненіи  автора  этой  книги  „Зішііеп  гиг  ОезсЬісМе 
йег  ХоІепяс1ігШ“,  стр.  254—266)  и  упомянемъ  только 
о  вошедшемъ  въ  XV  вѣкѣ  въ  общее  употребленіе  спо¬ 
собѣ  Іоганна  Тинкториса,  который,  посредствомъ  поста¬ 
вленныхъ  рядомъ  съ  знакомъ  Іетриз’а  трехъ  или  двухъ 
штриховъ  обозначалъ  совершенную  или  несовершенную 
величину  Махіша  (Мойиз  та,)ог),  а  посредствомъ  длины 
этихъ  штриховъ,  (черезъ  два  или  три  промежутка  между 
линіями)  такія  же  величины  Ьоп°;а  (Мойиз  тіпог): 
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— гп - Мой.  таіог  рсгі'.,  Мой.  тіпог  регГ. 

еЦЁЕЕ  (  Н=  »  Ч  .  4=3  н  )• 

— ТТ - Мой.  таіог  ітрегГ.,  Мой.  тіпог  регГ. 

-ТА - -  <=|г=2с|,  СІ  =  6  И  ). 

—  Мой.  таіог  регГ..  Мой.  тіпог  ітрегГ. 

=  (  Н  =  а  ч  .  Ч  -  2  й  )• 


ЕНЕЕг 


Мой 


таіог  ітрггі'.,  Мой.  тіпог  ітрегГ. 

(  =1  =  3  ч  ■  Ч  “  2  н  >• 


(Штриха  черезъ  три  промежутка  считаются  паузами 
совершенной  Ьоп-а,  а  черезъ  двѣ- несовершенной). 

Уже  въ  началѣ  XIV  столѣтія  стали  примѣнять  на  ряду 
съ  измѣненіями  цензурнаго  обозначенія  такъ  называемый 
Соіог  (окраску).  Отдѣльныя  ноты  и  нотныя  группы  - 
которыя  при  обозначеніи  совершенной  мензуры  должны 
были  быть  несовершенными  или,  на  оборотъ,  при  не¬ 
совершенной  совершенными— стали  писать  вмѣсто  чер¬ 
ныхъ  красными  нотами  (МоЫае  гпЬгае).  Іакой  способъ 
оказался  болѣе  нагляднымъ,  —  а  слѣдовательно  и  вѣр¬ 
нымъ  —  нежели  перемѣна  обозначенія  для  нѣсколькихъ 
нотъ.  Скоро  было  сдѣлано  такое  ограниченіе,  что  способъ 
этотъ  примѣнялся  только  въ  тѣхъ  случаяхъ,  когда  при 
обозначенной  совершенной  мензурѣ  нужно  оыло  имѣть 
несовершенныя  длительности,  иапр.  если  при  обозначен¬ 
ной  совершенной  Ьгеѵів  Петрив  регіесідіт)  встрѣчались 
три  Ьгеѵів,  которыя  взятыя  вмѣстѣ  равнялись  двумъ 


значитъ: 


т  е.  въ  особенности  при  синкопных*  и  трюльныхъ  Фи¬ 
гурахъ.  Если  подъ  рукой  не  было  красной  краски, 
въ  такомъ  случаѣ  оставляли  ноту  пустой,  не  заполняя 
ее  и  такимъ’ образомъ  получилась  привычка  считать 
бѣлыя  (пустыя,  незаполненныя)  ноты  за  несовершенныя 
(Коіиіае  аІЬае,  саѵа(ае).  Около  1400  г.  перешли  къ  тому. 


127 


что  стали  ради  удобства  писать  обыкновенно  бѣлыми 
нотами,  потому  что  этимъ  ускорялось  писанье,  т.  е.  съ 
этого  времени  обычными  «нормами  нотныхъ  знаковъ  стали: 

Ё=|  —  Махіта. 

Ч  —  Ьоп^а. 

И  =  Вгеѵів. 

Ф  =  ветіЬгеѵів  (наша  дѣлая  нота). 

=  Міпіта  (паша  половина). 

^  =  ветітіпіта  или  Сгосііеіа  (наша  четверть). 

Пауза,  вошедшей  между  тѣмъвъупотребленіе  Встіпіта, 
была  сначала  ЕЕ,  а  Для  ЗеіпіЬгеѵіз  и  Міпіта  іг:  и  — 
Когда  появились  еще  меньшія  величины,  то  начали  пи¬ 
сать  вмѣсто  пустой  ветітіпіта  черную  ^  Міпіта,  а 
половину  ветітіпіта  вмѣсто  двухъ  значковъ  съ  пустой 
головкой  ^  стали  писать  черной  нотой  съ  однимъ  знач¬ 
комъ  X1;  эта  нотная  длительность  получила  теперь  на¬ 
званіе  сгосііеіа,  скоро  замѣненное  названіемъ  Кчва. 
(Впрочемъ  англичане  и  теперь  еще  называютъ  сгоісііеі 
ноту,  которая  прежде  называлась  сгосііеіа,  т.  е.  чет¬ 
верть,  а  Французы  называютъ  сгосііе  ноту  со  знач¬ 
комъ,  т.  е.  восьмую'.  Когда  такимъ  образомъ  пустыя 
ноты  сдѣлались  преобладающей  «кормой  письма,  тогда 
начали  употреблять  черныя  ноты,  съ  заполненными  го¬ 
ловками  (Коіпіае  йепщгаіае),  въ  томъ  же  смыслѣ,  какъ 
прежде  употребляли  пустыя  и  также  называли  ихъ  Соіог. 
Для  величинъ  меньшихъ  тіпіта,  черныя  разновидности 
были  конечно  непримѣнимы  и  даже  зачерненную  Міпіта 
и  ветітіпіта,  имѣющую  тотъ  же  видъ  легко  можно  было 
смѣшать. 

Паузами  для  ветітіпіта,  Едва  (Сгосііеіа)  и  еще  позд¬ 
нѣйшей  ветіГива  были  сначала: 

і  =  Г 

*  -  Г* 

*  -  р 
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Противорѣчіе  между  числомъ  значковъ  (крючковъ)  въ 
нотахъ  и  паузахъ  подало  поводъ  значки  паузъ,  начиная 
съ  Риза  обращать  крючками  въ  противуположную  сто¬ 
рону  и  писать  паузу  Риза  съ  однимъ,  обращеннымъ  влѣво: 

^  -  (~  ^  теперь 

*  =  і  Г "  ъ 

I  -  1  I  .  у 


Особенно  трудный  отдѣлъ  мензуральной  теоріи  соста¬ 
вляли  лигатуры,  изображенія  нѣсколькихъ  нотъ  связан¬ 
ныхъ  въ  одинъ  знакъ,  составлявшія  прямое  заимство¬ 
ваніе  изъ  письма  невмами.  Правила  ритмическаго  значенія 
звуковъ  въ  лигатурахъ  суть  слѣдующія: 

1)  Начальная  йота  есть  Ьгеѵіз 

а)  при  восходящей  второй  нотѣ,  если  не  имѣетъ  . 

штриха  внизъ  ^  ^  и  т.  д. 

б)  при  нисходящей  второй  нотѣ,  если  имѣетъ 
штрихъ  внизъ  РЪ  Р^з  и  т.  д. 


2)  Начальная  нота  есть  іоіща 

а)  при  восходящей  второй  нотѣ,  если  имѣетъ 

штрихъ  внизтДрР  и  т.  д. 

б)  при  нисходящей  второй  нотѣ,  если  не  имѣетъ 

штрихъ  ВНИЗЪ  и  т.  д. 

3)  Обѣ  первыя  ноты  суть  ЗешіЬгеѵез,  (ф  иЪ 
если  первая  нота  имѣетъ  штрихъ  вверхъ 


і**  ^  и  т.  д, 

4)  Заключительная  нота  есть  Ьоіща, 

а)  при  болѣе  низкой  предпослѣдней  нотѣ,  если 

она  стоитъ  прямо  надъ  ней  \ позднѣе 
(см.  6—7)  вообще  если  она  не  соединялась 
съ  предпослѣдней  къ  одинъ  знакъ  наискось 
(Рі§ига  оЫщиа)  ^ 

б)  при  болѣе  высокой  предпослѣдней  нотѣ,  если 
она  не  соединялась  съ  ней  въ  Рщііга  оМщиа 

Ч 
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5)  Заключительная  нота  есть  Ьгеѵіз 

а)  при  болѣе  низкой  предпослѣдней  нотѣ,  если 

она  не  стоитъ  надъ  ней,  а  позднѣе  (см.  6  7) 

если  ода  соединялась  съ  послѣдней  въ  Рі^ига 
оЫщиа  ^ 

б)  при  болѣе  высокой  предпослѣдней  нотѣ,  если 
она  соединяется  съ  послѣдней  въ  Рщига  оЬ- 
Нциах^  , 

4-е  и  5-е  правила  подвергались  измѣненію,  если  за¬ 
ключительная  нота  лигатуры  должна  была  имѣть  укра¬ 
шеніе,  родъ  группетто,  называвшееся  Рііса;  различали 
РНса  восходящую  и  нисходящую,  что  указывалось  на¬ 
правленіемъ  штриха  (саиба)  въ  концѣ  послѣдней  ноты: 

6)  Заключительная  нота  съ  нликой  п  предпослѣдней 
нотой  снизу 

а)  есть  Іоіща,  если  обѣ  послѣднія  ноты  не  обра¬ 
зуютъ  Рідига  оЫісіиа  ^  Л  (т.-е.  послѣдняя 

нота  съ  нликой  не  стояла  бы  перпендикулярно 
надъ  предпослѣдней); 

6)  есть  Ьгеѵіз,  если  обѣ  послѣднія  ноты  образуютъ 
*  Рідига  оЫщиа  ^  ^  л  ;  у. 

7)  Заключительная  нота  съ  нликой  и  предпослѣдней 
нотой  сверху 

а)  есть  Іоіща,  если  обѣ  послѣднія  ноты  не  образу- 
'"Д2-  ютъ  Рі^ига  оЫщиа. 

б) ,  есть  Ьгеѵіз,  если  обѣ  послѣднія  ноты  обра¬ 

зуютъ  Рірига  оЫциа  х,  р  •’ 

N3.  Такъ  какъ  плнка  исчезла  уже  въ  ХІУ  столѣтіи, 
то  мы  должны  были  привести  примѣры  въ  черныхъ  но¬ 
тахъ;  въ  бѣлой  нотаціи  она  уже  не  встрѣчается.  При¬ 
близительно  въ  то  же  время  исчезъ  обычай  ставить 
послѣднюю  ноту  надъ  болѣе  низкой  предпослѣдней,  если 
она  должна  была  имѣть  длительность  1оп§а,  а  вмѣстѣ 
съ  тѣмъ  стала  обязательной  Рщига  оЫщиа,  если  пос¬ 
лѣдней  нотѣ  давалось  значеніе  Ьгеѵіз. 
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Наконецъ  послѣднее  правило  есть: 

8)  Всякая  нота  лигатуры,  неподлежащая  вышеприве¬ 
деннымъ  правиламъ,  есть  Ьгеѵіз. 

Въ  дополненіе  нужно  замѣтить,  что  значеніе  первой 
ноты  какъ  Ьгеѵіз,  называли  Ргоргіеіаз,  значеніе  двухъ 
первыхъ,  какъ  ЗетіЬгеѵез,  называли  Оррозііа  ргоргіеіаз, 
а  значеніе  послѣдней  ноты,  какъ  Іоп<$а  —  Регі'есііо. 
Кромѣ  того  въ  лигатурахъ  всѣ  правила  мензуры:  им- 
нерФекція,  альтерація,  даже  Соіог,  имѣли  такое  же  зна¬ 
ченіе  какъ  и  безъ  лигатуръ.  Примѣняли  даже  точку 
(Рипсіит  Ліѵізіопіз),  наприм.  ;  ^4Г 


Поставленныя  тѣсно  рядомъ  нѣсколько  Іопуае  или 
шахііпае  не  составляли  настоящихъ  лигатуръ  и  ноты 
имѣли  свое  собственное  значеніе. 

Понятіе  о  темно  чуждо  наиболѣе  старой  мензураль¬ 
ной  нотаціи.  Но  въ  XV  в.  явились  опредѣленія,  указы¬ 
вавшія  увеличенія  или  уменьшенія  величины  нотъ,  какъ 
по  отношенію  къ  предыдущимъ  длительностямъ  въ  томъ 
же  голосѣ,  такъ  и  по  сравненію  съ  остальными  голосами 
или  же  по  сравненію  съ  обыкновенной  длительностію. 
Эти  опредѣленія  назывались  уменьшеніемъ,  увеличеніемъ 
и  пропорціями.  Нормальное  значеніе  нотъ  получило  на¬ 
званіе  іпіе^ег  ѵаіог.  Старѣйшій  знакъ  уменьшенія  есть 
отвѣсная  черта  черезъ  знакъ  Ьешрпз’а 

фиф  также  съ  Ргоіаііо  ша'іог  ф  <$■ 

Этимъ  значеніе  нотныхъ  длительностей  уменьшалось 
на  половину,  такъ  что  Ьгеѵіз  превращалась  въ  зеші- 
Ьтеѵіз;  такъ  какъ  тогда  (въ  XV  в.)  съ  Ьгсѵіз  соеди¬ 
нялось  понятіе  о  тактовой  единицѣ,  т.-е.  считали  на 
зетіЬгеѵез  (какъ  мы  теперь  считаемъ  четвертями  и 
какъ  въ  XII  и  до  XIII  в.  считали  на  Ьгеѵез),  то 


знакъ  уменьшенія  указывалъ  на  Ьгеѵіз,  какъ  единицу 
счета  (откуда  происходитъ  названіе  АІІаЬгеѵе,  которое 
мы  и  теперь  даемъ  ускоренному  такту  ф).  Вмѣсто  умень¬ 
шающаго  штриха  ставили  иногда  при  знакѣ  Іетриз’а  ти¬ 
ру  2,  а  позднѣе  также  и  3  такимъ  образомъ  С  2,  О  3,  чѣмъ 
выражалось,  чтодвѣ  или  три  Ьгеѵез  равняются  одной  Ьгеѵіз 
нормальной  длительности.  Увеличеніе  было  противуно- 
ложнымъ  дѣйствіемъ  и  выражалось  дробями  при  знакѣ 
Іешриз’а,  преимущественно  */2  или  'Д;  при  этомъ  обо¬ 
значеніе  половина  или  треть  Ьгеѵіз  получали  ея  полную 
длительность.  Другія  измѣненія  нотныхъ  длительностей 
назывались  пропорціями.  (Впрочемъ  нѣкоторые  считали 
уменьшеніе  за  ргорогііо  сіпріа,  а  О  3  за  ргорогііо  Ігіріа, 
также  какъ  увеличеніе  за  ргорогііо  заЬсІирІа  (‘/2)  или 
зиМгірІа  СД).  Встрѣчались  пропорціи  4(|  или  '/4  какъ  и 
однозначущан  съ  ’/2  или  '/3  дроби  +/2  6Д  и  ®/2,  а  также 
обратныя  2/4,  :!/6,  2/в,  даже  4/3,  :’/4  и  еще  болѣе  сложныя, 
принадлежавшія  конечно  къ  неестественнѣйшимъ  порож¬ 
деніямъ  каноническихъ  ухищреній  нидерландцевъ.  Исклю¬ 
чительное  положеніе  занимаетъ  ргорогііо  8е8^иіаI^ега 
(%),  которую  не  совсѣмъ  легко  отличить  отъ  ргоіаііо  ша- 
,Іог.  Ѵз  послѣ  С  значитъ,  что  зешіЬгеѵіз  равняется  тремъ 
минимамъ,  но  самая  зешіЬгеѵіз  сохраняетъ  свою  вели¬ 
чину;  с  напротивъ  обозначаетъ,  что  зешіЬгеѵіз  начиная 
отсюда  равняется  тремъ  минимамъ  такой  же  величины, 
какъ  двѣ,  которымъ  она  равнялась  до  того.  Совершенно 
неясно  различіе,  которое  теоретики  дѣлали  между  рго¬ 
рогііо  зезциіаііега  и  ргорогііо  Ііетіоііа  (но  смыслу  словъ 
одно  и  тоже).  Внѣшнимъ  образомъ  онѣ  отличаются 
впрочемъ  довольно  легко,  ибо  ргорогііо  Ьсшіоііа  пи¬ 
салась  всегда  черными  нотами.  Ііетіоііа  есть  трехдоль- 
дольный  тактъ  съ  несовершенными  нотными  длительно¬ 
стями,  т.-е.  черная  Ьгеѵіз  всегда  имѣетъ  длительность 
двух'ь  зетіЬгеѵез,  но  въ  тактѣ,  заключающемъ  въ  себѣ 
три  зетіЬгеѵез;  другими  словами  она  тождественна  съ  на¬ 
шимъ  теперешнимъ  трехдольнымъ  тактомъ.  Въ  нижеслѣ¬ 
дующемъ  примѣрѣ  изъ  мессы  Жоскина  де-Пре  „ІЛютте 


агтё“,  Ьетіоііа  (въ  дискантѣ)  и  везцціаНега  (въ  альтѣ) 
имѣютъ  совершенно  одинаковое  значеніе: 


Диска  іт. 

к——  I  і  Т  *— —  ♦ 


Контрптеноръ 

ІШ 


т.-е.  въ  современныхъ  нотахъ  (вчетверо  уменьшенные). 


131.  Въ  эпоху  процвѣтанія  контрапунктической  му¬ 
зыки  XIII— XVI  вв.  не  развилась  ли  система  транспо¬ 
зиціи  ладовъ,  подобная  той,  какую  имѣли  древніе  греки 
и  какую  мы  теперь  имѣемъ? 

Нѣтъ  н  да.  Какъ  мы  уже  видѣли,  Мизіса  Іісіа  дошла 
еще  въ  XIII  в.  до  примѣненія  Ь,  ез,  аз,  и  (і$,  сіз, 
т.-е.  веѣхъ  пяти  полутоновъ  нашей  теперешней  12-ти 
етупенной  темперованной  гаммы,  представленныхъ  въ 
своемъ  простѣйшемъ  видѣ.  При  всемъ  томъ,  очень  дол¬ 
гое  время  ограничивались  только  ближайшей  транспози¬ 
ціей  цѣлыхъ  сочиненій  или  частей  ихъ  на  квинту  внизъ, 
обусловловленной  двойнымъ  видомъ  Ь.  Даже  въ  XVI  в. 
транспозиція  транспозицію,  т.-е.  обозначеніе  двумя  бе¬ 
молями,  есть  нѣчто  чрезвычайно  рѣдкое.  Такъ  какъ  въ 
самыхъ  церковныхъ  ладахъ  видѣли  различныя  тональ¬ 
ности  и  модулировали  изъ  одного  въ  другой,  то  почитали 
себя  очень  богатыми  средствами  модуляціи,  имѣя  каждый 
церковный  ладъ  въ  двухъ  видахъ,  а  именно 


в  Р  Р  Р  В  к  і= 


'л  щЬ’- *Ьо 

II  М  I  I  I  I 

«в  о  ЕС  ■*-  о  Ьс. 
е-  р  *  в  р  в  с  я 


Р  Р  Р  г-  с  р 


й  'а  і  -  'о  ~ЬСХ! 


о  Д  =-  О  М- 


'2  О  « -Е  «с* 

«  I*  I  з  = 

овс.вкеза 
Риманъ,  Г.  Катехизисъ. 


Даже  изъ  этихъ  средствъ  модуляціи 
пользовались  лишь  весьма  немногими 
Нъ  цѣляхъ  боЛыпаго  удобства  испол¬ 
ненія  примѣнялось  однако  перенесеніе 
на  другую  высоту  и  композиторы  при¬ 
думали  остроумное  средство  обозна¬ 
чать  на  какой  высотѣ  нужно  было  нѣть 
данное  сочиненіе,  не  переступая  въ 
то  же  время  въ  нотаціи  какъ  бы  не¬ 
прикосновенныхъ  границъ  лада.  (Цер¬ 
ковь  долгое  время  воспрещала  вводить 
знаки  измѣненія  (кромѣ  Ь  передъ  Ь) 
въ  Сапіл  (іппі,  заимствованные  изъ 
грегоріансішхъхораловъ).  Средствомъ 
которымъ  пользовались  для  указанія 
транспозиціи,  были  такъ  называемыя 
кьиветты  (сЬіаѵеМе,  уменьшительное 
отъ  СЬіаѵе,  ключъ).  Для  объясненія 
ихъ  мы  должны  сдѣлать  общій  обзоръ 
развитія  системы  ключей. 

Ключевыя  буквы  (въ  началѣ  Г  и  е). 
а  также  цвѣтныя  линіи  (красная  для 
г,  желтая  для  с)  указывали  мѣста  на¬ 
шего  малаго  Г  и  одночертнаго  с-  цвѣ¬ 
тные  промежутки  (см.  84),  вскорѣ  со¬ 
вершенно  оставленные  вслѣдствіе  воз¬ 
можности  недоразум  еній  при  несовсѣмъ 
точном'!,  окрашиваньи,— также  указы¬ 
вали  мѣста  малаго  Г  и  одночертнаго  с 
Ни  одинъ  изъ  ключей  не  имѣлъ  опре¬ 
дѣленнаго  мѣста  на  линейной  системѣ 
они  ставились,  смотря  по  надобности’ 
пыше  или  ниже,  такъ  чтобы  ноты 
умѣщались  на  линейной  системѣ.  Въ 
XII—  XV  вв.  вспомогательныя  линіи 
еще  неизвѣстны;  если  нужны  были 
ноты  болѣе  высокія,  нежели  позво¬ 
ляло  мѣсто  на  системѣ,  предпочитали 

У 
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переносить  ключъ  ниже  или  наоборотъ,  если  нужны  были 
ноты  низкія.  При  этомъ  нотоносецъ  въ  четыре  линіи 
(которыми  въ  сапіин  ріапиз  довольствуются  и  въ  новѣй¬ 
шее  время)  или  въ  пять  оставался  неизмѣннымъ.  (Въ 
мензуральномъ  пѣніи  еще  въ  XII  в.  постоянно  употреб¬ 
лялись  пять  линій;  только  къ  партитурномъ,  а  позднѣе 
въ  органномъ  и  клавесинномъ  письмѣ  примѣняли  иногда 
системы  въ  восемь  м  даже  въ  десять  линій).  Пѣвцы 
заучивали  правило:  „Насколько  понижается  ключъ,  на¬ 
столько  повышается  звукъ14  и  наоборотъ,  ннприм. 


Пока  линіи  Г  и  с  дѣлали  цвѣтными,  онѣ  въ  такомъ  слу¬ 
чаѣ  дѣлали  изгибъ  и  занимали  новое  мѣсто.  Ріели  пере¬ 
мѣна  ключа  дѣлалась  съ  одной  строки  па  другую,  то 
прибѣгали  къ  помощи  указателя,  состоявшаго  изъ  крюч¬ 
ка,  указывавшаго  слѣдующую  ноту 


(новая 


строка) 


Уже  въ  XIII  в.  къ  двумъ  старѣйшимъ  ключамъ  присо¬ 
единился  ключъ  8',  указывавшій  мѣсто  одночертнаго  §', 
но  для  исключительно  вокальной  музыки  той  эпохи  онъ 
былъ  нуженъ  чрезвычайно  рѣдко.  Только  въ  теорети¬ 
ческих'!.  таблицахъ  или  развѣ  въ  партитурныхъ  на¬ 
броскахъ  выставляли  Г  для  нашего  большаго  О.  Такъ 
какъ  первоначально  ключъ  указывалъ  мѣсто  полутона, 
то  ключъ  «;  обозначалъ  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  измѣненіе  I  въ 
ІІ8,  поэтому  въ  тѣхъ  случаяхъ,  когда  такая  транспози¬ 
ція  въ  верхнюю  квинту  (все  таки  рѣдко  встрѣчавшаяся) 
не  имѣлась  въ  виду,  а  ключъ  ставился  только  для  из¬ 
бѣжанія  добавочныхъ  линеекъ,  то  часто  ставили  на 
линіи  Г  для  обозначенія,  что  въ  данномъ  случаѣ  пред¬ 
полагалась  низкая  Форма  С  (Г  |,  шоііе,  т.-е.  не  Пз,  а  Г). 
Сами  ключевые  знаки  были  въ  началѣ  латинскими  бук¬ 


вами,  но  съ  теченіемъ  времени  онѣ  подвергались  раз¬ 
личнымъ  измѣненіямъ  и  украшеніямъ,  пока  не  получили 


свою  теперешнюю  Форму: 


(Мпяіса  ріала) 


а  также 


Такъ  какъ  объемы  отдѣльныхъ  голосовъ  едва  престу¬ 
пали  границы  пятилинейной  системы,  то  конечно  для 
каждаго  рода  голоса  должно  было  установиться  поло¬ 
женіе  ключа  на  той  или  другой  линіи,  какъ  наиболѣе 
подходящее;  частая  перемѣна  ключа  во  всякомъ  случаѣ 
была  неудобствомъ,  могущимъ  вести  къ  ошибкамъ. 
Такое  прикрѣпленіе  ключей  къ  мѣсту  совершилось  въ 
XV  в.,  такъ  что  для  дисканта  (сопрано)  вошло  въ  упо¬ 
требленіе  ставить  ключъ  С  на  нижней  линейкѣ,  для 
альта  -на  средней,  для  тенора  —  на  четвертой,  а  для 
баса  ключъ  Р  на  четвертой: 


(формы  ключей  въ  XVI  в.). 

и  съ  того  времени  начали  постепенно  вводить  употреб¬ 
леніе  вспомогательныхъ  линій  вмѣсто  перемѣны  ключа 
Между  тѣмъ  какъ  первоначально  (XI  — ХІІвв.)  ключъ  С 
являлся  всегда  вмѣстѣ  съ  ключемъ  Р  (т.-е.  собственно 


говоря  красная  линія  С  п  желтая  С  составляли  основу,  а 
къ  нимъ  присоединялись  средняя  и,  смотря  по  надобности, 
верхняя  или  нижняя)  въ  XIII  вѣкѣ  (кромѣ  партитурныхъ 
соединеній  нѣсколькихъ  голосовъ  на  болѣе  нежели  пяти 
линіяхъ)  это  уже  вышло  изъ  употребленія  и  стали  огра¬ 
ничиваться  примѣненіемъ  одного  ключа. 

Перемѣщеніе  ключа  или  лучше  сказать  его  помѣ¬ 
щеніе  въ  началѣ  сочиненія  на  необычномъ  мѣстѣ  по¬ 
лучило  въ  это  время  совсѣмъ  иное  значеніе  показа¬ 
теля  высоты,  на  какой  композиторъ  желалъ  исполнять 
свое  сочиненіе.  Если  онъ  желалъ  гамму  (I  —  б'  (дорій¬ 
скую)  взять  на  терцію  (большую  или  малую)  выше  (мы 
теперь  ставимъ  для  этого  3  или  ^),  то  перемѣщалъ 
ключъ  терціей  выше,  т.-е.  писалъ  сопрано  вмѣсто 


знали,  что  предполагается  высота,  какая  получилась 
бы  если  второй  примѣръ  читать  съ  обыкновеннымъ 
ключемъ  сопрано  (т.-е  начиная  съ  Г),  но  полутоны 
должны  были  находиться  на  тѣхъ  мѣстахъ,  какія  полу¬ 
чались  при  второй  нотаціи  (въ  данномъ  случаѣ  отъ 
второй  къ  третьей  нотѣ,  слѣдовательно  нужно  было  нѣть 
Г^аз  вмѣсто  (ІеГ).  Еели,  наоборотъ,  нужно  было  Пѣть 
терціей  ниже,  то  ключъ  ставили  настолько  же  выше 

(перемѣщенный  ключъ  сопрано  пришелся 

бы  на  добавочной  линіи,  а  потому  онъ  замѣнялся  клю¬ 
чемъ  &),  начальной  нотой  предполагалась  Ь,  слѣдова¬ 
тельно  получалось  1і  сізсі.  Переставленные  выше  ключи 
(СЬіаѵі  Ігазрогіаіе,  СЬіаѵеІІе)  поэтому  означали  не  по¬ 
ниженіе,  какъ  бы  можно  думать,  но  повышеніе,  а  пе¬ 
реставленные  ниже  не  повышеніе,  но  пониженіе: 


низкія  кіаветты  высокія  кіаветты. 


Къ  упомянутымъ  ранѣе  (131,  въ  началѣ)  двумъ  облас¬ 
тямъ  высоты  для  всякаго  церковнаго  тона,  такимъ  об¬ 
разомъ  прибавились  (не  считая  рѣдко  встрѣчавшихся  съ 
■обозначеніями  двухъ  бемолей  или  одного  діеза)  посред¬ 
ствомъ  высокихъ  кіаветтъ  положенія  съ  3  и  или  4  #,  а 
посредствомъ  низкихъ  съ  3  или  4 

дорійскій  отъ  Г- Г*  (Й8-Й8')  и  Н-Ь  (В— !))*■” 

гпподорійскій  „  с-с'  (СІ5-СІ8')  „  Ііз-ііз'  (Г-Г) 

Фригійскій  .  „  (('ІЗ-і'Із')  „СІВ-СІ8'  (с-с') 

ГНПОфрИГІЙСКІЙ  „  Й-Й'  (ЙІ8-ЙІз')„§;І8-^І8'  (^-^') 

лидійскій  „  а$  —  аз'  (а- а')  „  й-й'  (йез-йез') 

гинолидійскій  ,  ез-ев'  (е-е').„  а- а'  (аз-аз') 

миксолидійскій  „  Ь-І)'  (Ь-і/)  „  е-е'  (ев -ев') 

гиномиксолидійскій  я  I-  Г  (бз-Пв')  „  Н-Ь  (В-Ь) 

Къ  этому  нужно  прибавить  еще  примѣненіе  кіаветтъ  къ 
нотаціи  съ  обозначеннымъ  въ  ключѣ  Ь-піоІІе,  такъ  что 
наприы.  дорійскій  могъ  быть  взятъ  на  ступени  й  (Сапіиз 
паіигаііз)  безъ  ключенаго  обозначенія,  на  ступени  е  (ев) 
съ  низкой  кіаветтой  и  съ  обозначеннымъ  !>  (Сапіиз  Ь 
тоЦыіз  или  Ьгапзровііив),  на  ступени  Г  (ііз)  съ  высокой 
кіаветтой,  на  ступени  %  съ  [>,  на  ступени  а  съ  Й.  на 
ступени  Ь  (Ь)  съ  низкой  кіаветтой,  т.-е.  въ  дѣйствитель¬ 
ности  возможны  были  семь  транспозицій. 

132.  Какъ  развивалась  ранняя  средневѣковая  инстру¬ 
ментальная  (органная)  нотація? 

Слѣдъ  ея  теряется  на  долгое  время,  потомъ  мы  на¬ 
ходимъ  ее  опять  въ  Х\  в.  у  нѣмецкихъ  органистовъ 
въ  общемъ  употребленіи  вмѣстѣ  съ  октавнымъ  дѣленіемъ 
Г-е  и  а -{*  (см.  123),  и  съ  ритмическими  знаками: 

•  при  переводѣ  съ  мензуральныхъ  нотъ  соотвѣтство¬ 
вала  Вгеѵіз. 

I  =  ЗітіЬгеѵіз  (о) 

Г'  =  Міпіта  (^1) 

^  =  Зетітішта(^) 

§  =  Риза  (^) 


Если  одна  за  другой  слѣдовали  нѣсколько  нотъ  со  знач¬ 
ками  (крючками),  то  вмѣсто  значковъ  ихъ  связывали 
толстыми  поперечными  чертами: 

Эти  знаки  длительности  писались  надъ  буквами,  обозна¬ 
чавшими  звуки,  а  также  и  надъ  чертами  обозначавшими 
паузы: 

■’  і  тт  I  1 

а  К  I'  с 

Замѣчательно,  что  въ  табулатурахъ  (не  только  орган¬ 
ной,  но  и  одновременной  лютневой)  всегда  встрѣчается 
тактовая  черта,  которая  въ  мензуральномъ  письмѣ  выра¬ 
боталась  ИЗЪ  рИПСІИШ  ІІІ ѴІ8ІОПІ8  лишь  около  1600  г.  Въ 
нѣмецкой  органной  табулятурѣ  очень  часто  встрѣчаются 
случаи,  въ  которыхъ  верхній  голосъ  пишется  на  пяти¬ 
линейной  системѣ  исключительно  черными  нотными  го¬ 
ловками  въ  Формѣ  вешіЬгеѵів,  но  со  свойственными  та¬ 
булятурѣ  значками  (крючками).  Съ  внѣшней  стороны  эта 
нотація  очень  сходна  съ  Ргорогііо  Ьетіоііа  мензураль¬ 
наго  письма,  но  не  имѣетъ  съ  ней  ничего  общаго.  Въ 
такихъ  случаяхъ  часто  встрѣчался  ключъ  но  въ  Формѣ 
двойнаго  н;  (<;§),  къ  нему  присоединялся  страннымъ  обра¬ 
зомъ  еще  ключъ  (1  (сісі),  который  былъ  просто  излишней, 
роскошью,  ибо  никогда  не  указывалъ  полутона: 


Такъ  какъ  нѣмецкая  табулятура  удержалась  между  ор¬ 
ганистами  до  XVIII  в.  и  въ  XVII  они  еще  читали  ее 
свободнѣе,  нежели  мензуральныя  ноты,  то  неудивительно, 
что  она  повліяла  на  развитіе  послѣднихъ  настолько,  на¬ 
сколько  все  болѣе  и  болѣе  стали  отдавать  предпочтете 
длительностямъ,  имѣвшимъ  начертаніе  сходное  съ  табу- 
латурой:  четвертямъ,  восьмымъ  и  шестнадцатымъ.  Об¬ 
щія  связки  также  перешли  въ  мензуральное  письмо. 
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Этотъ  ассимиляціонный  процессъ  совершился  въ  ХѴПв. 
Лютневыя  табулятуры  по  Формѣ  и  употребленію  рит¬ 
мическихъ  знаковъ  были  сходны  съ  нѣмецкой  органной 
табулятурой,  но  высота  звуковъ  въ  нихъ  выражалась 
иной  системой,  обозначеніемъ  грпФОвъ.  Разнообразнѣй¬ 
шіе  способы  обозначенія  грифовъ  измѣнялись  въ  раз¬ 
личное  время  и  различныхъ  мѣстахъ.  Извѣстнѣйшей  ме¬ 
жду  ними  была  такъ  называемая  „Итальянская1*  лютне¬ 
вая  табулятура,  въ  которой  6  струнъ  инструмента  обо¬ 
значали  системой  6  линій  (низшей  струнѣ  соотвѣтство¬ 
вала  верхняя  линія),  а  восходящіе  до  октавы  полутоны 
на  всякой  струнѣ  выражали  цифрами  0  (пустая  струна) 
1  23456789ХХХ;  „Французская11  лютневая  та¬ 
булятура  имѣла  съ  ней  сходство,  но  въ  ней  было  только 
пять  струнъ  (линій;  верхняя  струна  сверху),  а  вмѣсто 
цифръ  употреблялись  буквы  а  Ь  с  (1  е  и  пр.  Несравненно 
менѣе  практична  была  „нѣмецкая11  лютневая  табуля¬ 
тура:  первоначально  она  была,  какъ  Французская,  раз¬ 
считана  на  о  струнъ,  пустыя  струны  обозначались  ци¬ 
фрами  1  2  3  4  5  (5  высшая  струна)  и  алфавитъ,  шед¬ 
шій  горизонтально  отъ  цифръ  отъ  лада  къ  ладу  полу¬ 
тонами  указывалъ  грііФы: 

5  е  к  р  ѵ  .9  ё  а1  I*1  Ь 1  с1  сія1  и  пр. 

4  (1  і  о  I  г  іі  е‘  Г1  іія1  а’ 

3  с  Іі  іі  8  г  ё  значило  1і  с1  сів'  (I1  йіз1  е1 

2  Ь  &  т  г  у  Ь  и  т.  д.  ^І8  а  Іі  Ь  с1 

1  а  Г  1  §  х  а  ('  й  ІІ8  е  Г  Из  & 

такъ  что  было  вѣроятно  очень  затруднительно  читать 
ее,  потому  что  не  было  никакого  другаго  средства  на¬ 
поминанія  кромѣ  ряда  буквъ,  соотвѣтствовавшихъ  вер¬ 
тикальнымъ  рядамъ  пустыхъ  струнъ  съ  повышеніями. 
Прибавленная  позднѣе  6  струна  (низшая)  обозначалась 
либо  по  итальянскому  способу  12  3  и  нр.,  либо  по 
французскому  А  В  СП  и  т.  д.,  либо  знаками  низшей  изъ 
верхнихъ  схемъ  (I  А  Е  Ь  и  т.  ді)  Въ  остальномъ  письмо 
вполнѣ  согласовалось  съ  нѣмецкой  органной  табулятурой. 
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ГЛАВА  VII. 

Новая  музыкальная  система. 

133.  Отразился  ли  въ  дальнѣйшей*  развитіи  музы¬ 
кальной  системы  и  письма  поворота,  начавшійся  въ 
концѣ  XVI  в.  во  всей  области  музыкальнаго  творче¬ 
ства  и  открывшій  новую  эпоху  гармонической  музыки 
или  мелодіи  съ  сопровожденіемъ? 

Да.  Потому  что  съ  этого  времени  возникаетъ  ученіе 
объ  аккордахъ,  т.  е.  появляется  новая  точка  зрѣнія  на 
опредѣленіе  соотношеій  между  звуками.  Уже  древнимъ 
грекамъ  было  извѣстно  понятіе  о  консонансѣ,  т.  е.  двухъ 
звуковъ,  хотя  нѣтъ  достаточныхъ  основаній  допускать, 
что  консонирующіе  интервалы  употреблялись  въ  ихъ 
музыкальной  практикѣ,  какъ  одновременныя  созвучія. 
Греки  называли  консонансы  симфоніями,  но  отличали 
преимущественно  октаву  (единственный  предполагаемы! 
интервалъ  многоголосія  древности)  какъ  антііфонію  отъ 
параФОНІЙ,  квинтъ,  квартъ  и  ихъ  октавныхъ  разширешй 
ундецимы  и  дуодецимы.  Терціи  и  еексты  имѣли  у  нихъ 
вмѣстѣ  съ  секундами  и  септимами  значеніе  диссонансовъ 
(діаФОНІЙ).  Первый  народъ,  у  котораго  появились  консо¬ 
нансы  терцій  и  секстъ,  были,  какъ  мы  видѣли  (114)  ара¬ 
бы.  Западъ  дѣлалъ  свои  первые  грубые  опыты  въ  соче¬ 
таніи  нѣсколькихъ  одновременныхъ  голосовъ  иначе,  не¬ 
жели  въ  октавахъ  и  однозвучіяхъ,  въ  такъ  называемомъ 
органумѣ  (см.  148)  съ  послѣдованіями  параллельныхъ 
квартъ  и  квантъ.  ГаихЬошчіоп  (150)  вмѣсто  параллель¬ 
ныхъ  квинтъ  внесъ  параллельныя  сексты  и  терціи,  т.  е. 

по  теперешнему  понятію  состоялъ  изъ  ряда  полныхъ 
трезвучій, -лишь  какъ  случайный  результатъ  опытовъ 
съ  параллельнымъ  голосоведеніемъ,  безъ  пониманія  ихъ 
гармонической  сущности.  Въ  дискантѣ  наконецъ  (14. ) 
явился  принципъ  против.уположкаго  движенія  голосовъ, 
ставшій  на  цѣлый  рядъ  столѣтій  препятствіемъ  къ  при¬ 
знанію  принциповъ  гармоніи.  Вниманіе  было  сосредо¬ 
точено  не  на  отдѣльныхъ  созвучіяхъ,  а  на  движеніи 
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голосовъ,  и  упорядоченіи  способа  ихъ  сопоставленія 
посредствомъ  установленія  интерваловъ,  которые  при 
этомъ  должны  были  получаться  согласно  требованіямъ 
слуха.  Хотя  уже  въ  XII  —  XIII  в.  (Франко  Кёльн¬ 
скій)  были  найдены  остающіеся  и  до  сего  времени 
въ  силѣ  запрещенія  параллельныхъ  октавъ  и  квинтъ 
(даже  параллели  большихъ  терцій  считали  ошибочны¬ 
ми),  но  до  понятія  о  конеонирующемъ  аккордѣ  не  до 
шли.  Также  и  при  переходѣ  отъ  двухголоснаго  къ 
трех-  и  четырехголосному  складу  теорія  искусства  не 
нашла  понятія  и  названія  для  получавшихся  звуковыхъ 
сочетаній,  которые  конечно  вслѣдствіе  инстинкта  и 
рутины  получили  тотъ  же  видъ,  какъ  и  впослѣдствіи 
на  основаніи  ясно  установленныхъ  принциповъ.  Хотя 
терція  была  признана  за  консонансъ,  но  ей  вмѣстѣ  съ 
секстой  отвели  родъ  средняго  значенія,  какъ  несовер¬ 
шенномъ  или  случайнымъ  консонансамъ;  поэтому  дол¬ 
гое  время  всѣ  начальныя  и  заключительныя  созвучія 
не  имѣли  терціи  и  состояли  только  изъ  октавы  (одиозву- 
чія)  и  квинты.  Первымъ,  нашедшимъ  понятіе  о  гармо¬ 
ніи,  былъ  знаменитый  контрапунктистъ  и  теоретикъ 
Джузеппе  Царлино,  капельмейстеръ  при  церкви  св.  Мар¬ 
ка  въ  Венеціи.  Онъ  принялъ  основанное  на  тетрахор¬ 
довомъ  дѣленіи  Птолемея  опредѣленіе  большой  терціи 
какъ  4  :  5,  а  малой  какъ  5  :  в,  помѣщенное  впервые 
Лудовикомъ  Фольянп  въ  его  Мизіса  Теогіса  (1529). 
Принявъ  это  опредѣленіе,  Царлино  замѣтилъ,  что  всѣ 
консонирѵющія  созвучія  заключаются  въ  предѣлахъ  от¬ 
ношеній  1  :  У 2  :  'А  :  '/♦  :  '/і  '•  7в  11  1  '•  2  :  3  :  4  :  5  :  6; 

первыя  онъ  назвалъ  Шѵізіопе  аппопіса,  а  послѣднія 
ІЗіѵізіопе  агіішеііса.  Какъ  извѣстно,  первый  рядъ  даетъ 
звуки  (1  есть  длина  цѣлой  струны  С): 


»  V*  ’/з  V 4  >4  Ѵб 

і 


т.  е.  аккордъ  С-<1иг;  второй  рядъ  (1  какъ  длительность 
струны  е3)  даетъ, 
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т  е.  аккордъ  а-то11.  Царлино  уже  признавалъ  п  указы¬ 
валъ  что  въ  минорномъ  и  мажорномъ  аккордахъ  различны 
не  величина,  а  относительное  положеніе  терцій.  О  другпхъ 
гармоніяхъ  кромѣ  этихъ  двухъ  Царлино  вообще  не  гово¬ 
ритъ,  повидимому  признавая,  что  въ  нихъ  заключается 
двойственная  (двуполая)  сущность  гармоніи.  Странно, 

что  это  ясное  какъ  солнце  опредѣленіе  не  было  тотчасъ 

же  привѣтствовано  всѣмъ  музыкальнымъ  міромъ,  какъ 
спасеніе  и  откровеніе  (оно  заключается  въ  книгѣ  Цар¬ 
лино  ІзШдшопі  агшопісЬе,  появившейся  въ  1о58  г.). 
Нужно  впрочемъ  признать,  что  въ  началѣ  опредѣленіе 
Царлино  осталось  для  практики  безплоднымъ,  потому 
что  онъ  не  сдѣлалъ  изъ  него  никакихъ  дальнѣйшихъ 
выводовъ,  также  какъ  и  слѣдующій  изслѣдователь  двой¬ 
ственнаго  принципа  (Тартини)  не  могъ  вполнѣ  вывести 
изъ  этого  принципа  всей  сущности  аккордовъ.  Нашему 
столѣтію  суждено  было  выработать  эту  систему- (Морицъ 
Гауптманъ,  А.  Фонъ-Эттингенъ  и  примыкающій  къ  нимъ 
авторъ  этой  книжки). 

134.  Не  развил ясь-лк  Мизіса  йсіа,  измѣненіе  звуковъ, 
дальше  сравнительно  съ  точкой  зрѣнія,  выработанной 
уже  въ  XIII  в.? 

Конечно,  но  только  въ  XVI  в.  Пробудившееся  вновь 
въ  эту  эпоху  во  всѣхъ  областяхъ  знанія  стремленіе  кь 
изученію  древности,  которое  было  источникомъ  многихъ 
успѣховъ,  привело  Фольяникъ  опредѣленію  интерваловъ 
Птолемея.  Однако  признаніе  полными  консонансами  тер- 
дій  (ради  простоты  чиселъ  ихъ  колебаній  4  :  о  и  о  :  Ь) 
было  не  единственнымъ  результатомъ  изученія  класси¬ 
ческой  древности.  Композиторы  пытались  воекресіпь 
античные  хроматизмъ  и  энгармонизмъ  и  употребляли 
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всевозможныя  усилія,  чтобы  ввести  въ  значительномъ 
числѣ  въ  свои  сочиненія  послѣдованія  вродѣ 


и  гармонизовать  ихъ.  Воскресить  энгармонизмъ  было 
конечно  еще  труднѣе;  однако  такъ  какъ  извѣстно  было, 
что  іі*  (какъ  полутонъ  снизу  отъ  е)  и  е?  (какъ  полутонъ 
сверху  отъ  (1)  или  ^із  и  аэ  но  высотѣ  были  не  совер¬ 
шенно  тождественны,  то  и  предполагали,  что  въ  этой 
разницѣ  напали  на  слѣдъ  античнаго  энгармонизма  съ 
его  четвертью  тонами.  Примѣнять  энгармоническіе  звуки 
въ  непосредственномъ  сосѣдствѣ  было  конечно  невоз¬ 
можно,  поэтому  довольствовались  тѣмъ,  что  помѣщали 
ихъ  одинъ  за  другимъ  при  возможно  меньшемъ  числѣ 
промежуточныхъ  звуковъ: 

Начало  этому  новому  хроматизму  и  энгармонизму  по¬ 
ложилъ  Никола  Вичентино  (1546),  за  нимъ  слѣдовалъ 
Кипріанъ  Рорскій  со  своими  „хроматическими  мадрига¬ 
лами"  (1560),  потомъ  князь  Джезуальдо  Венозекій  (1585) 
и  Лука  Маренціо  (1580).  Андрей  І'абріэлли  также  не 
пренебрегалъ  нововведеніемъ.  Мѣстомъ  зарожденія  хро¬ 
матизма  была  слѣдовательно  Венеція,  а  временемъ  — 
разцвѣтъ  дѣятельности  Царлино.  Это  было  конечно 
полнымъ  и  рѣзкимъ  разрывомъ  съ  застывшимъ  діато- 
низмомъ  церковныхъ  ладовъ;  ибо  если  еольмнзація  и 
привела  къ  Мизіса  ІісЕа,  однако  дѣйствительно  хрома- 
матнческія  послѣдованія  были  невозможны  въ  ея  пре¬ 
дѣлахъ  (превращеніе  / а  въ  ші).  Сложная  подкладка  об¬ 
разовавшаяся  вслѣдствіе  такихъ  преднамѣренныхъ  дви¬ 
женій  голосовъ,  привело  конечно  къ  чрезвычайному 
обогащенію  гармоніи,  потому  что  ухо  старалось  вступить 
въ  свои  права.  Князь  Венозекій  пишетъ  напр.  такъ: 
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Скоро  убѣдились,  что  ст>  энгармонизмомъ  и  хроматизмомъ 
въ  Формѣ,  унаслѣдованной  отъ  грековъ,  нельзя  сдѣлать 
много;  однако  новыя  гармоніи  понравились  и  получилось 
прочное  пріобрѣтеніе  въ  отступленіи  отъ  рутинныхъ 
правилъ  теоріи  и  въ  свободномъ  допущеніи  хроматически 
измѣненныхъ  звуковъ,  которые  ухо  признавало  за  хо¬ 
рошіе  къ  ужасу  теоретиковъ,  которые  совсѣмъ  не  знали 
что  дѣлать  съ  подобными  ходами,  которые  нельзя  было 
подвести  ни  подъ  античную  теорію,  ни  подъ  систему 
сольмизаціи. 

Внчентино  сдѣлалъ  также  клавесинъ  (АгсЬісетЬаІо), 
на  которомъ  возможно  было  строить  энгармоническій 
и  хроматическій  тетрахорды,  т.  е.  клавесинъ,  имѣвшій 
отдѣльныхъ  клавиши  для  сіз  и  (Ісз,  (Из  и  ез,  (із  и  дез , 
діз  и  аз,  аіз  и  Ь.  Царлино  въ  1548  заказалъ  себѣ  подоб¬ 
ный  инструментъ  съ  19  клавишами  въ  октавѣ,  такъ  что 
кромѣ  двойныхъ  черныхъ  клавишей,  были  еще  •  черныя 
клавиши  между  е  /  и  к  с.  Всѣ  эти,  также  какъ  и 
новѣйшіе  опыты  (Гельмгольцъ)  увеличить  число  упо¬ 
требляемыхъ  на  практикѣ  звуковъ  въ  предѣлахъ  октавы, 
не  удержались  и  остается  все-таки  двѣнадцати  ету пен¬ 
ное,  темпероваиное  дѣленіе.  Клавіатура  получила  свой 
теперешній  видъ  еще  около  1500  г.  и  уже  Пьетро  Аронъ 
(1523)  даетъ  указанія  для (неравномѣрнаго)  темперован- 
наго  строя.  „Равномѣрная*  темперація  появилась  какъ 
извѣстно  только  въ  исходѣ  XVII  в.  (Нейдгардтъ  и  Верк- 
мейстеръ).  Чрезвычайно  важное  значеніе  для  дальнѣй¬ 
шаго  опредѣленія  соотношеній  звуковъ  имѣло  сдѣланное 
еще  Царлино  открытіе,  что  одна  и  та-же  ступень  будетъ 
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имѣть  различное  акустическое  значеніе  смотря  потому, 
получится  ли  она  изъ  ряда  однихъ  квинтъ  (квартъ)  или 
при  посредствѣ  терцій.  Царлино  опредѣлилъ  разность 
(I,  взятаго  какъ  терціи  отъ  Ь  (5  :  4),  или  же  взятаго  по¬ 
средствомъ  ряда  квинтъ  (квартъ)  отъ  Ь  (Ъ  —  /'  —  с  —  у  —  й)\ 
послѣднее  Л  выше  перваго  приблизительно  на  ]/10  тона 
(81  :  64  вмѣсто  80  :  64).  Если  мы  обозначимъ  такіе,  на 
одну  комму  (8і/80)  слишкомъ  низкія  или  слишкомъ  высо¬ 
кія  терціи,  чертой  снизу  первыя  (е),  а  чертой  сверху 
вторыя  (ёіГ),  то  всѣ  мажорныя  и  минорныя  трезвучія 
на  всѣхъ  ступеняхъ  получатся  такія:  се^,  е  ев 
<1  Й8  а,  «I  Г  а,  е  <Ц$  Ь,  е  $  Ь.  Г  а  с,  Г  а»  с,  ^  Ь  б,  §  Ь  б, 
а  сіе  е,  а  с  е,  Ь  бів  йв,  слѣдовательно  с  сіе  б  (1  біз 
ев  е  1'  йв  ^  рв  ав  а  а  Ь  Іі  с.  Если  подобрать  ко  вся¬ 
кой  нотѣ  основной  гаммы  (только  б  и  а  въ  двухъ  ви¬ 
дахъ)  вводные  тоны  (ші  Га!)  сверху  и  снизу,  то  окажется 
19  различныхъ  звуковъ:  с  бев  сів  б  б  ев  бів  е  Г  ^ев  Ов  §  ав 
^ів  а  а  аів  Ь  Ь  с.  Вѣроятно  таковъ  былъ  строй  19-ти 
ступеннаго  клавесина  Царлино.  Наша  современная  му¬ 
зыкальная  система,  т.  е.  теоретическое  опредѣленіе  от¬ 
ношеній  звуковъ  по  высотѣ  какъ  въ  гаммѣ,  такъ  и  въ 
гармоніяхъ,  —  въ  основныхъ  чертахъ  была  установлена 
Царлино.  Попытки  ввести  въ  практику  тонкія  различія, 
доступныя  только  разуму,  (какъ  напр.  разность  звуковъ 
терцоваго  или  квинтоваго  происхожденія)  были  конечно 
простительны  первымъ,  открывшимъ  новыя  точки  зрѣ¬ 
нія  на  сущность  звуковъ;  практика  скоро  однако  отка¬ 
залась  отъ  невозможнаго  разрѣшенія  этой  задачи  и  только 
теорія  незыблемо  стоитъ  на  этихъ  выработанныхъ  ею 
основахъ. 

135.  Принимались  ли  въ  нозднѣйшее  время  теоріей 
сочиненія  въ  соображеніе  эти  утонченности  различій 
въ  высотѣ  звуковъ? 

Нѣтъ.  Мечты  воскресить  чудесное  дѣйствіе  древне¬ 
греческой  музыки  разсѣялись,  какъ  только  были  най¬ 
дены  новые  пути  и  новыя  музыкальныя  Формы.  Прак- 
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тика,  бодрое,  свѣжее  творчество  въ  новомъ  стилѣ,  со¬ 
средоточили  на  себѣ  все  вниманіе  и  теоріи  на  нѣкото¬ 
рое  время  совсѣмъ  умолкла.  Однако,  въ  такъ  называе- 
момъ  генералбасѣ,  для  практическихъ  цѣлей  искусства 
появилось  совершенно  новое,  чрезвычайно  удобное  сред¬ 
ство.  Генералбасъ  собственно  есть  родъ  цифирной  та- 
булатуры  и  какъ  лютневую  циФирную  табулятуру  мы 
нашли  въ  Италіи,  тамъ  же  и  отчизна  генералбаеа. 
Композиторы  эпохи  высшаго  развитія  контрапункти¬ 
ческой  изысканности  тщательно  скрывали  свои  пар¬ 
титуры,  чтобы  не  обнаруживать  тайнъ  своей  техники, 
вслѣдствіе  чего  разучиваніе  новаго,  сложнаго,  напечатан¬ 
наго  только  въ  голосахъ  сочиненія  (къ  тому  же  еще  безъ 
тактовыхъ  чертъ,  могшихъ  до  извѣстной  степени  об¬ 
легчить  дѣло)  было  чрезвычайно  трудно.  Что  бы  имѣть 
возможность  съ  увѣренностію  руководить  разучиваніемъ 
или  поддерживать  органнымъ  сопровожденіемъ  хоръ  при 
исполненіи,  итальянскіе  капельмейстеры  и  органисты 
повидимому  прибѣгали  къ  цифровымъ  обозначеніямъ  ин¬ 
терваловъ,  изъ  которыхъ  составлялись  образуемыя 
остальными  голосами  гармоніи.  То-же  самое  могло  воз¬ 
никнуть  изъ  обычая  исполнять  многоголосныя  сочиненія 
такимъ  образомъ,  что  пѣлся  только  одинъ  дискантовый 
голосъ,  а  остальные  голоса  насколько  возможно  было 
исполнялись  на  допускающемъ  полифонію  инструментѣ 
(органъ,  клавесинъ,  лютня),  что  приводило  къ  такому 
неполному,  намѣчающему  только  главныя  черты  письму. 
Короче,  около  1600  г.  генералбасовое  письмо  является 
готовымъ  и  установившимся  въ  печатныхъ  сочиненіяхъ, 
какъ  разъ  во  время  нарожденія  новаго  стиля  — мелодіи  съ 
сопровожденіемъ.  Совпаденіе  обоихъ  нововведеній  могло 
бы  показаться  чудеснымъ,  если  -  бы  ихъ  внутренней 
связью,  общимъ  корнемъ  не  были  тѣ  неполныя  исполненія, 
о  которыхъ  говорилось  выше.  Въ  особенности  генерал¬ 
басовое  письмо  оказалось  чрезвычайно  удобнымъ  для  ро¬ 
ли  суррогата,  какъ  современный  клавираусцугъ.  Но  оно 
получило  новую,  болѣе  значительную  роль,  когда  ком¬ 
позиторы  начали  писать  свои  сочиненія  прямо  въ  та¬ 
кой  Формѣ.  Васъ  тогда  превратился  въ  непрерывающійся 
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еъ  начала  до  конца  голосъ  (СопЬіпио),  представлявшій 
со  своей  цифровкой  гармоническое  содержаніе  сочиненія. 
Уже  самыя  первыя  печатныя  сочиненія  съ  генералба- 
сомъ  (напр.  церковные  концерты  Лудовико  Віадана,  ко¬ 
тораго  несправедливо  выдаютъ  за  изобрѣтателя  гене- 
ралбасной  циФронки)  имѣютъ  цѣлесообразныя  сокраще¬ 
нія  въ  цнФровкѣ,  примѣнимыя  и  до  настоящаго  времени. 
Сокращенія  эти  суть: 

а)  Отсутствіе  всякой  циФровки  надъ  басовой  нотой 
означаетъ  ея  терцію  и  квинту,  какія  получатся 
по  ключевому  обозначенію  тональности; 

б)  Цифра  6  надъ  басовой  нотой  требуетъ  кромѣ  сек¬ 
сты,  замѣняющей  квинту,  также  и  терцію; 

в)  ЦііФра  4  исключаетъ  терцію,  но  допускаетъ 
квинту; 

.  г)  Всѣ  нужные  знаки  измѣненія  выставляются  передъ 
цифрой,  соотвѣтствующей  измѣняемой  ступени; 

д)  Знакъ  измѣненія,  стоящій  безъ  цифры,  отно¬ 
сится  къ  терціи. 

Эти  опредѣленія  выработаны  не  однимъ  какимъ  либо 
мыслителемъ,  а  составляютъ  скорѣе  наслѣдіе  быть  мо¬ 
жетъ  нѣсколькихъ  десятилѣтій  развитія,  которое  осво¬ 
бодило  отъ  веего  лишняго  (наир.,  отъ  слишкомъ  чаето 
встрѣчавшихся  |  надъ  басомъ).  Очевидно  въ  этихъ  опре¬ 
дѣленіяхъ  видно  уже  сильно  развитое  пониманіе  взаимнаго 
соотвѣтствія  звуковъ  въ  гармоніи.  Нельзя  рѣшить,  по¬ 
дѣйствовалъ  ли  на  это  развитіе  открытый  Царлино  гар¬ 
моническій  принципъ,  или  наоборотч,  само  открытіе 
Царлино  является  симптомомъ  перехода  въ  общее  со¬ 
знаніе  понятіе  объ  аккордѣ.  Обученіе  правильному  испол¬ 
ненію  цифрованнаго  голоса  сдѣлалось  новой  отраслію 
преподаванія.  Новый  стиль  съ  быстротою  молніи  рас¬ 
пространился  но  Европѣ,  всѣ  композиторы  писали  цифро¬ 
ванные  басы  въ  своихъ  сочиненіяхъ,  всѣ  органисты  (не 
только  одни  итальянскіе)  и  капельмейстеры  должны  были 
имѣть  полный  навыкъ  въ  игрѣ  генералбаеа.  Для  пози¬ 
цій  и  гармоній  развилась  короткая,  основанная  на  цп- 
фровкѣ  терминологія:  гармонія  большой  или  малой  терціи, 
секстаккордъ,  квартсекстаккордъ  и  т.  д  ,  т.  е.  создала- 
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лось  первичное  ученіе  объ  аккордахъ.  При  этомъ  гене- 
ралбасъ  все  таки  оставался  предметомъ  чисто  практи¬ 
ческимъ,  не  имѣвшимъ  ничего  общаго  съ  ученіемъ  о 
композиціи,  остававшимся,  какъ  и  прежде,  въ  дамкахъ 
контрапункта,  въ  которыя  однако  постепенно  проникали 
понятія  о  трезвучіяхъ  и  т.  д.  Для  играющаго  генерал- 
басъ  дѣло  ограничивалось  только  исполненіемъ  предпи¬ 
саній  композитора,  но  отнюдь  не  какимъ  либо  самостоя¬ 
тельнымъ  творчествомъ.  Только  принявъ  во  вниманіе 
все  это  можно  поняті.  тотъ  интересъ,  который  возбу¬ 
дилъ  въ  началѣ  XVIII  в.  Рамо,  когда  онъ  привелъ  въ 
связь  съ  генералбасомъ  теорію  и  обученіе  композиціи. 

136.  Въ  чемъ  состояла  новизна  теоріи  Рамо? 

Жанъ  Филиппъ  Рамо  въ  1722  г.  выпустилъ  въ  свѣтъ 
Тгаііё  іРЬагтопіе,  имѣвшій  необычайный  успѣхъ  вслѣд¬ 
ствіе  того,  что  въ  немъ  было  найдено  мѣткое  слово  для 
сознанія,  давно  лежавшаго  въ  чувствѣ,  но  не  находив¬ 
шаго  себѣ  внѣшняго  выраженія  и  теперь  только  пред¬ 
ставшаго  въ  полномъ  свѣтѣ:  его  ученіе  объ  обращеніи 
аккорда  было  истиннымъ  яйцомъ  Колумба.  Собственно 
не  было  конечно  новостью  открытіе,  что  секстаккордъ 
на  е  имѣетъ  то-же  гармоническое  значеніе,  какъ  и  тре¬ 
звучіе  на  с;  указаніе  Царлино  на  двѣ  первичныя  гар¬ 
моніи  вполнѣ  опредѣленно  заключаетъ  въ  еебѣ  признаніе 
этого  Факта.  Но  кто  же  тогда  еще  помнилъ  Царлино? 
Изъ-за  генералбаса  совершенно  были  забыты  его  по¬ 
пытки  раціональнаго  объясненія  сущности  гармоніи.  Въ 
этомъ  отношеніи  были  даже  въ  худшемъ  положеніи,  не¬ 
жели  передъ  изобрѣтеніемъ  генералбаса,  потому  что  въ 
генералбасѣ  всякія  комбинаціи  звуковъ  надъ  басомъ  яв¬ 
ляются  совершенно  равноправными  одна  относительно 
другой;  преимущество  трезвучій,  не  имѣвшихъ  циФир- 
наго  обозначенія,  отличало  ихъ  только  какъ  наиболѣе 
часто  встрѣчающіяся  созвучія,  по  не  какъ  служащія 
основаніемъ  другимъ.  Общепонятное  основаніе  ученія 
Рамо  объ  обращеніяхъ  заключается  въ  томъ,  что  всѣ 
аккорды,  состоящіе  изъ  расположенныхъ  одна  надъ  дру¬ 
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гою  терцій,  суть  основные,  а  всѣ  остальные — производ¬ 
ные  отъ  нихъ.  Слѣдовательно  такъ: 


^  * 


Такое  приведеніе  аккордовъ  къ  небольшому  числу 
основныхъ  Формъ  было  чрезвычайнымъ  упрощеніемъ 
гармонической  теоріи.  Рамо  выражалъ  это  такъ:  для 
се</,  еде  и  д  с  с  общимъ  основнымъ  тономъ  будетъ 
с.  Онъ  писалъ  основные  тоны  простой  черной  нотой 
безъ,  штриха 

И^І' 

Вторымъ  пунктомъ,  привлекшимъ  вниманіе  въ  теоріи 
Рамо,  было  отношеніе  консонанса  въ  мажорномъ  аккордѣ 
къ  натуральной  гармоніи;  т.  е.  такъ  какъ  звукъ  С  на¬ 
шихъ  инструментовъ,  при  ближайшемъ  разсмотрѣніи  и 
напряженномъ  вниманіи,  оказывается  сложнымъ,  состоя¬ 
щимъ  изъ 


причемъ  высшіе  звуки  становятся  все  слабѣе  и  слабѣе,— 
то  значитъ  взятые  одновременно  всѣ  или  нѣкоторые  изъ 
этихъ  звуковъ  производятъ  дѣйствіе  простой  или  однород¬ 
ной  звучности.  Хотя  указаніе  на  это  не  было  собственно 
открытіемъ  Рамо,  потому  что  Совёръ  (Заиѵеиг)  еще 
въ  1700  г.  далъ  ему  научное  опредѣленіе,  однако  Рамо 
былъ  первымъ,  оцѣнившимъ  его  важность  для  теоріи 
музыки.  Выводъ  мажорнаго  аккорда  изъ  того  же  ряда, 
сдѣланный  уже  Царлино,  получилъ  вдругъ  новое  осно¬ 
ваніе;  мажорный  аккордъ  оказывался  уже  существую¬ 
щимъ  въ  природѣ  звука.  Рамо  пытался  отыскать  и  для 
минорнаго  аккорда  такое  же  естественное  основаніе  и 

Риманъ.  Г  Катехизисъ  |() 


) 


былъ  даже,  на  пути,  который  долженъ  былъ  привести  его 
къ  дѣли;  а  именно:  онъ  замѣтилъ,  что  всѣ  струны  на¬ 
строенныя  въ  такомъ  порядкѣ: 


приходятъ  въ  сильное  колебаніе,  если  взять  верхній  звукъ 
(е»)  Къ  сожалѣнію  физикъ  д’Аламберъ  разъяснилъ  ему,  что 
всѣ  соколеблюіціяся  струны  дѣлятся  на  столько  частей, 
сколько  нужно,  чтобы  получить  высшій  звукъ:  с*  на  одинъ, 

«'  на  два  звуковыхъ  узла  и  т.  д.  Вслѣдствіе  итого  і  амо 
отказался  отъ  опытовъ  выяснить  минорный  аккордъ  по¬ 
добно  мажорному  и  минорный  аккордъ,  невидимому  лишен¬ 
ный  естественнаго  основанія,  представлялся  какъ  оы  въ 
большей  или  меньшей  степени  испорченный  (пониженіемъ 
терціи)  мажорный  аккордъ.  Рамо  твердо  держался  прин¬ 
ципа  генерадбаса,  но  которому  всѣ  гармоніи  строятся 
отъ  нижняго  звука  вверхъ,  но  въ  тѣхъ  гармоніяхъ,  ко¬ 
торыя  онъ  считалъ  обращеніями,  мысленно  подставлялъ 
одинъ  изъ  верхнихъ  голосовъ  какъ  основной  звукъ.  Нѣтъ 
сомнѣнія,  что  онъ  далъ  бы  своей  системѣ  иное  строеніе, 
если  бы  д'Аламберъ  не  отговорилъ  отъ  продолженія  опы¬ 
товъ  съ  обоснованіемъ  минорнаго  консонанса.  Это  можно 
предположить  съ  тѣмъ  большимъ  основаніемъ,  что  си¬ 
стема  Рамо  во  многихъ  отношеніяхъ  соприкасается  съ 
теоріей,  которая  въ  новѣйшее  время  (у  Гельмгольца) 
называется  ученіемъ  о  совмѣщеніи  звуковъ,  т.  е.  ученіе 
о  звуковой  сущности  аккорда.  Рамо  между  прочимъ  ви¬ 
дитъ  въ  „уменьшенномъ  трезвучіи*  НА{  (хотя  не  всегда, 
но  часто  —  его  система  въ  этомъ  не  достигла  полной 
зрѣлости)  септаккордъ  съ  пропущеннымъ  основнымъ  то¬ 
номъ,  такъ  что  8оп  Гошіашепіаі  для  Іі  А  (  есть  не  имѣю¬ 
щееся  въ  аккордѣ  <?;  далѣе,  онъ  видитъ  въ  1ас<1  (хотя 
не  всегда,  но  часто)  не  обращеніе  отъ  Л  (ас,  но  1<<ш> 
„ый  аккордъ  съ  А  (8іх1е  арнііёе),  такъ  что  основнымъ 
тономъ  остается  Д  а  не  ,1.  Авторъ  этой  книжки  первый 
разработалъ  далѣе  эти  положенія  Рамо,  такъ  что  всѣ 
гармоніи  приводятся  къ  минорному  пли  мажорному  аь- 
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кордамъ,  которымъ  либо  придается  одинъ  тонъ,  либо 
одинъ  или  другой  изъ  ихъ  звуковъ  хроматически  измѣ¬ 
няется, либо  замѣняется  сосѣдней  діатонической  ступенью. 

137.  Не  удалось  ли  кому  другому  то,  къ  чему  тщетно 
стремился  Рамо,  т.  е.  естественное  обоснованіе  минор¬ 
наго  консонанса  I 

Джузеппе  Тартини,  знаменитый  виртуозъ- скрипачъ  и 
превосходный  композиторъ,  былъ  въ  то  же  время  замѣ¬ 
чательнымъ  теоретикомъ.  Онъ  открылъ,  какъ  онъ  самъ 
разсказываетъ,  въ  1714  г.  комбинаціонные  тоны  и 
примѣнилъ  ихъ  прежде  всего  къ  повѣркѣ  чистоты 
интерваловъ  въ  скрипичной  игрѣ,  но  впослѣдствіи  понялъ 
также  ихъ  значеніе  для  теоріи  минора.  Онъ  приписывалъ 
имъ  одинаковое  происхожденіе  еъ  явленіемъ  обертоновъ, 
даже  объяснялъ  оба  Феномена  какъ  одинъ  и  тотъ  же, 
который  былъ  извѣстенъ  лишь  поверхностно,  т.  е.  онъ 
думаетъ,  что  ряду  обертоновъ  соотвѣтствуетъ  снизу  отъ 
основнаго  звука  протнвуноложный  рядъ  унтертоновъ,  ко¬ 
торые  будутъ  слышны,  когда  будутъ  совпадать  унтер¬ 
тоны  двухъ  одновременно  взятыхъ  звуковъ,  наир,  если 
взять  </'  и  ег: 


т.  е.  с  есть  первый  общій  унтертонъ  отъ  у'  и  е1.  Вообще 
Тартини  поводимому  изучилъ  Царлино,  потому  что  онъ 
даетъ  его  объясненіе  минора  почти  буквально,  только 
еще  сильнѣе  и  въ  болѣе  широкомъ  развитіи.  Онъ  отри¬ 
цаетъ,  что  посредствомъ  измѣненія  терціи  мажорнаго 
аккорда  получается  минорный,  который  вслѣдствіе  того 
■будто  есть  „ітрегГеМо  е  тапсап(,еа:  скорѣе  терція  ми¬ 
норнаго  аккорда  отличается  не  мѣстомъ,  которое  зани¬ 
маетъ  (вверху,  а  не  внизу  аккорда),  но  вообще  имѣетъ 

10* 
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другую  сущность  (потому  что  въ  с—  е  а-тоП'наго  ак¬ 
корда  нужно  понимать  с  какъ  нижнюю  терцію  отъ  е). 
Теорія  комбинаціонныхъ  тоновъ  претерпѣла  впрочемъ, 
различныя  измѣненія.  Сперва  (въ  „Тгаііаіо  <1і  шивіса*, 
1754)  Тартини  взялъ  всѣ  комбинаціонные  тощи  октавой 
выше  нежели  нужно,  что  очевидно  помѣшало  ему  сдѣ¬ 
лать  вполнѣ  удовлетворительное  сопоставленіе  обоихъ 
рядовъ;  въ  позднѣйшемъ  сочиненіи  („Бе’  ргіпсір.)  йеІР 
агтопіаи,  1767)  онъ  поправляетъ  однако  свою  ошибку. 
Въ  Германіи  комбинаціонные  тоны  были  самостоятельно 
открыты  Г.  А.  Зорге  (изложено  въ  „УогцепіасЬ  шпвіка- 
ІівсЬег  Кошр08ІІіопа,  1740).  Акустики  большею  частію 
выводятъ  комбинаціонные  тоны  изъ  ряда  обертоновъ 
такимъ  образомъ:  они  говорятъ,  что  комбинаціи  соот¬ 
вѣтствуетъ  разность  отношеній  чиселъ  колебаній  одно¬ 
временновзятыхъ  звуковъ,  наир,  у1  :  е2==3  :  5,  разность 
2  (  =с’),  вмѣсто  котораго  за  комбинаціонный  тонъ  при¬ 
нимается  тотъ  въ  ряду  обертоновъ,  котораго  интервалъ 
встрѣчается  съ  простѣйшими  порядковыми  числами,  слѣ¬ 
довательно  1  =  (малому)  с.  Число  ясно  воспринимаемыхъ 
комбинаціонныхъ  знаковъ  однако  отнюдь  не  ограничи¬ 
вается  единственнымъ,  (который  всегда  былъ  бы  1), 
кромѣ  этого  могутъ  слышаться  то  сильнѣе,  то  слабѣе 
комбинаціонные  тоны  обертоновъ.  Послѣ  Гельмгольца 
дополнить  обоснованіе  минорной  гармоніи  старался  А. 
фонъ  Эттингенъ.  Гельмгольцъ,  который  вмѣсто  общихъ 
унтертоновъ,  держался  диФФеренціонныхъ  тоновъ,  про¬ 
тивопоставляетъ  первымъ  на  верху  суммаціонные  тоны, 
напр.  для  д'  :  е*  =  5И-5— Ч),  слѣдовательно  с3.  А.  фонъ 
Эттингенъ  однако  справедливо  замѣчаетъ,  что  на  верху 
всего  яснѣе  выступаетъ  первый  общій  обертонъ,  напр. 
3.5  =  15,  т.  е.  для  д' :  е‘  звукъ  к3  (см.  „РЬопізсІіег 
ОЬегІоп*  Эттингена).  Такимъ  образомъ  оба  Феномена 
удивительно  дополняются  одинъ  другимъ:  объясняющее 
минорный  консонансъ  явленіе  унтертоновъ  даетъ  основ¬ 
ной  тонъ  ряда  обертоновъ,  къ  которымъ  принадлежитъ 
данный  интервалъ,  а  объясняющіе  мажорный  консонансъ 
обертоны  даюѣъ  высшій  звукъ  ряда  унтертоновъ,  къ 
которымъ  принадлежитъ  данный  интервалъ: 


з 


і 

5 

Если  для  удовлетворительнаго  объясненія  обоснованія 
минорнаго  консонанса  это  недостаточно,  то  можно  удо¬ 
вольствоваться  указаніями,  данными  авторомъ  этой  книж¬ 
ки,  что  всякій  тонъ  содержитъ  въ  себѣ  всѣ  нужныя 
условія  для  воспроизведенія  всѣхъ  звуковъ  ряда  унтер¬ 
тоновъ,  т.  е.  опредѣленное  число  акцентовъ  колебаній 
въ  секунду.  Если  всякое  второе  колебаніе  даннаго  звука, 
напр.  с1  было  бы  нѣсколько  усилено,  то  безъ  сомнѣнія 
на  ряду  съ  с1  ясно  будетъ  слышаться  малое  с;  такое 
усиленіе  въ  дѣйствительности  получается  при  общихъ 
унтертонахъ  двухъ  самостоятельныхъ  звуковъ.  Такимъ 
образомъ  теперь  минорную  гармонію  можно  почитать 
столь  же  ясно  выведенной  изъ  самой  природы  звука, 
какъ  и  мажорную. 

138.  Когда  появились  современные  лады,  мажорная 
и  минорная  гаммы,  и  когда  они  вытѣснили  церковные 
лады? 

Приблизительно  около  того  же  времени,  когда  въ  Ита¬ 
ліи  проникла  въ  сознаніе  идея  гармоніи  (Царлпно  1558), 
швейцарскій  музыкальный  ученый  Генрихъ  Лорицъ  изъ 
Гларуса,  извѣстный  подъ  именемъ  Глареана,  увеличилъ 
число  церковныхъ  ладовъ  до  12  вмѣсто  8.  Оба  приба¬ 
вленные  Глареаномъ  церковные  лады  суть  іонійскій  (по 
названію  соотвѣтствующій  іастійской  транспозиціонной 
гаммѣ  древнихъ  грековъ): 
автентическій 

С  А  Н  с  сі  е  а  1і  с'  или  въ  транспозиціи  Г — Г'  (с— с') 
ТілагальныіГ  съ  *  пеРе«ъ  Ь> 

и  эолійскій  (по  названію  также  соотвѣтствующій  одной 
изъ  позднѣйшихъ  греческихъ  транспозиціонныхъ  гаммъ): 

I 
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выражался  доминантовый  смыслъ  покоющейся  на  основ¬ 
номъ  тонѣ  гармоніи,  а  въ  заключеніи  ея  тоническое 
значеніе,  т.  е.  заключительное  значеніе  придавалось 
повышенными  или  пониженными  звуками.  Въ  образова¬ 
ніяхъ  каденцій  допускались  слѣдующія  вольности:, 

а)  для  дорійской  введеніе  Ь  вмѣсто  к  и  ш  вмѣсто  с; 

б)  для  лидійской  введеніе  Ь  вмѣсто  Л; 

в)  для  миксолидійской  введеніе  /із  вмѣсто 

Такимъ  образомъ  получились  совершенно  иныя  системы: 


дорійская  въ  каденціи:  §  Ь  й  Г  а  сіз  е 


лидійская  „ 

•п 

Тоника 

Ъ  й  Г  а  с  е  § 

миксолидійская  „ 

Тоника 

е  е  §  Ь  й  ііз  а 

Тоника 

Съ  Фригійскимъ  ладомъ  нельзя  было  сдѣлать  (по  объему 
какъ  разъ  соотвѣтствующему  бывшему  прежде  важ¬ 
нѣйшимъ  октавнымъ  рядомъ,  дорійскимъ  у  грековъ)  ни¬ 
чего  подобнаго;  заключеніе  {  е,  свойственное  большин¬ 
ству  Фригійскихъ  мелодій,  нельзя  было  измѣнять  въ 
/?$,  а  употребленіе  (Ік  вмѣстѣ  съ  { было  въ  то  время 
совершенно  немыслимо.  Поэтому  для  Фригійскаго  лада 
довольствовались  какъ  бы  половинной  каденціей,  при¬ 
чемъ  заключительный  аккордъ  превращался  въ  мажор¬ 
ный  (е  &І8  Іі);  но  и  это  повело  къ  совершенно  иной 
системѣ: 

іі  Г  а  с  е  «;І8  Іі 
дом. 

Изъ  сказаннаго  достаточно  ясно  вытекаетъ,  что  пред¬ 
ложеніе  Глареаиа  допустить  два  новыхъ  церковныхъ 
лада,  въ  которыхъ  группировка  гармоній  сама  по  себѣ 
была  такова,  какую  пришлось  ввести  въ  каденціи  ста¬ 
рыхъ  церковныхъ  ладовъ  —  являлось  разрѣшеніемъ  за¬ 
дачи: 
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Га  с  е  о;  Ь  іі 


тоника 

а  съ  допущеніемъ  ЗиЪзеіпііопіипі  тосіі,  вводнаго  тона, 
въ  заключеніяхъ  и  при  восхожденіи  къ  нему  повыше¬ 
ніе  6-й  ступени:  _ 

(йв) 

й  Г  а  с  е  §  Ь 
тоника 

Вмѣстѣ  съ  этимъ  теорія  системы  звуковъ  опять  была 
наконецъ  согласована  съ  практикой  своей  эпохи.  Вели 
новые  церковные  лады  считались  не  болѣе  какъ  рав¬ 
ноправными  съ  остальными,  то  въ  недолгомъ  времени 
отношенія  стали  обратными,  т.  е.  старые  лады  стали 
считать  равноправными  съ  новыми,  хотя  композиторы 
все  болѣе  и  болѣе  покидали  старые  лады,  пока  нако¬ 
нецъ  Матесонъ  не  похоронилъ  ихъ  вмѣстѣ  съ  сольми- 
заціей  („Иаз  ЬезсШігіе  ОгеЬезіег. . .  давно  изгнанные 
иі  те  пи  Га  зоі  Іа  іоіе  Мизіса  съ  почетной  свитой 
двѣнадцати  греческихъ  Мойогшп  какъ  почетныхъ  род¬ 
ственниковъ  и  провожатыхъ  опущены  въ  могилу  и  имъ 
на  вѣчную  память  воздвигнутъ  будетъ  монументъ “  1717). 
Сольмизація  вымерла,  потому  что  для  седьмой  ступени 
гаммы  (Ь)  составили  также  слогъ  (бі);  мутація  была 
совершенно  оставлена  и  латинскіе  народы  (итальянцы, 
испанцы,  Французы)  приняли  къ  употребленію  слоговыя 
названія  вмѣсто  буквенныхъ  въ  такомъ  порядкѣ 
иі  ге  іпі  Га  воі  Іа  зі 
=  с  <1  е  Г  «•  а  Ь 

(въ  Италіи  уже  200  лѣтъ  вмѣсто  иі  употребляется  <1о) 
и  смотря  по  надобности  ставили  ко  всякому  слогу  $ 
{сііезі,  йіёве,  названіе  появившееся  въ  XVI  в.  въ  эпоху 
опытовъ  съ  греческими  тетрахордами)  или  (Ъ-шо11е, 
Ьёшоі)  такимъ  образомъ  иі  $^сіе,  ті  ^==ез  и  т.  д.  ме¬ 
жду  тѣмъ  какъ,  нѣмцы  удержали  просто  буквенныя  на¬ 
званія,  какъ  они  сохранили  нѣмецкую  органную  табу- 
латуру,  совершенно  оставивъ  сольмизаціонные  слоги. 
Н  появилось  въ  музыкальномъ  алфавитѣ  въ  XVI  в.  изъ 
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нѣмецкихъ  табулятуръ,  въ  которыхъ  для  5  (Ь-гргабгит) 
употреблялся  типографскій  типъ  1г.  Музыкальная  систе¬ 
ма,  а  съ  ней  система  транспозицій  ладовъ,  нашла  свое 
конечное  завершеніе  въ  установившейся  равномѣрной 
темпераціи  (первыми  были  Андрей  Веркмейстеръ,  1691; 
„МизісаІізсЬе  ТетрегаІига  и  I.  Г.  Нейдгардтъ,  1706, 
„1)іе  Ьезіе  иші  ІеісЫезІе  Тешрегаіиг  без  МопосЬогбіа). 
Въ  то-же  время  совершилось  установленіе  разницы  ме¬ 
жду  #  и  І),  имѣвшими  прежде  одинаковое  значеніе,  такъ 
что  для  уничтоженія  1»  начали  ставить  не  а  только  Й, 
а  для  уничтоженія  $  не  I»,  но  также  Ц.  Двойные  діезы  и 
бемоли  появились  еще  позднѣе,  такъ  какъ  I.  С.  Бахъ 
въ  первой  части  „ЛУоЫіешрегігІеп  Кіаѵіегз11  (1722)  лиш¬ 
нее  повышеніе  уже  повышенной  въ  ключевомъ  обозна¬ 
ченіи  ноты  дѣлалъ  еще  посредствомъ  $.  Одновременно 
съ  сольмизаціей  и  церковными  ладами  исчезли  и  послѣд¬ 
ніе  остатки  старинныхъ  мензуральныхъ  опредѣленій: 
обозначеніе  совершенной  мензуры  окончательно  вышло 
изъ  употребленія,  трехдольную  величину  ноты  стали 
выражать  точкой  при  нотѣ,  по  значенію  своему  подоб¬ 
ной  Рипсіиш  абіііііопіз,  начавшей  еще  въ  XIV  в.  вхо¬ 
дить  въ  употребленіе  при  обозначенной  несовершенной 
мензурѣ  —  но  эту  точку  слѣдуетъ  отличать  отъ  РипеЬиш 
<1іѵізіопІ8,  обозначавшей  і'раницу  и  превратившейся  съ 
XV  в.  въ  тактовую  черту,  сначала  только  въ  парти¬ 
турахъ  (даже  ранѣе  еще)  и  табулятурахъ,  а  съ  1600 
также  и  въ  мензуральномъ  письмѣ.  Соіог  (Нетіоііа) 
сталъ  также  совершенно  излишнимъ  и  Матесонъ  спѣлъ 
надгробную  пѣсню  послѣднимъ  лигатурамъ  (двумъ  зеті- 

Ьгеѵеп  [-0  1^,)  .  Въ  тактовомъ  обозначеніи  сдѣлано  так- 

же  преобразованіе,  превратившее  его  въ  наше  тепе¬ 
решнее.  Уже  Зебальдъ  Гейденъ  (1537)  сообщаетъ  въ 
своей  „Агв  сапеп(1іа,  что  въ  Ргоіаііо  шіпог,  т.  е.  въ 
обыкновенномъ  двухдольномъ  тактѣ,  ЗешіЬгеѵіз  состав¬ 
ляетъ  тактовую  единицу  и  что  тіпіша  ^  =  7* ,  Ветіті- 

піта  I  =  7*>  Риза  =  7»  п  ЗетіГива  =  */1в  такта;  когда 
трехдольныя  нотныя  длительности  совсѣмъ  исчезли,  въ 
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Германіи  ноты  вообще  получили  этотъ  видъ  опредѣле¬ 
нія  ихъ  длительности  (цѣлая,  половина,  четверть,  вось¬ 
мая,  шестнадцатая),  а  мензуральныя  названія  посте¬ 
пенно  исчезали.  Постепенно  устанавливались  новыя  так¬ 
товыя  обозначенія,  просто  показывавшія  число  величинъ 
содержащихся  въ  тактѣ.  Тактъ  3/2  въ  обоихъ  смыслахъ: 
старомъ  Ргорогііо  зеядшакега  и  новомъ  какъ  соединеніи 
трехъ  половинъ,  могъ  послужить  для  перехода;  тактъ 
въ  •/*  первоначально  былъ  также  въ  у  потребленіи  какъ  про¬ 
порція,  потому  что  6  семиминпмъ  могли  имѣть  одинаковое 
значеніе  съ  четырмя.  Въ  1700  г.  появляется  тактъ  въ  7* 
совершенно  въ  новомъ  смыслѣ.  Увеличеніе  и  уменьше¬ 
ніе  стали  излишними,  когда  изъ  Италіи  распространи¬ 
лись  обозначенія  темпа  Аба§іо,  АПе^го,  Апбапіе,  вскорѣ 
умножившіяся  въ  числѣ  вслѣдствіе  прибавки  дополни¬ 
тельныхъ  словъ,  уменьшптельныхь  Формъ  и  т.  д.  какъ 
это  сохранилось  до  настоящаго  времени. 
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